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hervorgehoben, dass die vorliegende Schrift vor allem 
an die Untersuchungen von R. M. Meyer ankniipft, und 
dass hier in grösserem Massstabe und unter Beriick- 
sichtigung aller nachweislich individuellen Wortpragungen 
versucht wird, was dort in kleinerem Umfange geschah. 
Die Ergebnisse dieser beiden Artikel, sowie anderweitiger 
Forschung sind natürlich, obwohl meist in wesentlich er- 
weiterter Gestalt, hier mit einbezogen, und die an Ort 
und Stelle gegebenen Quellennachweise werden genügen, 
um die Grenze zwischen Eigenem und Fremdem erkennen 
zu lassen. 

Obwohl möglichste Erschöpfung des Materials ange- 
strebt ist, muss zugegeben werden, dass ein immer er- 
neutes Studium Goethes noch weitere Einzelheiten zu Tage 
fördern dürfte. Anderseits besteht bei Untersuchungen 
von so subtiler Art die Gefahr eines „Unterlegens“ statt 
„Auslegens“, wie sich Goethe selbst mit Bezug auf ge- 
suchte Erklärungsweisen einmal ausdrückt, und so könnte 
es manchem Leser scheinen, als sei in den hier gebotenen 
Analysen die Grenze des Erlaubten gelegentlich überschrit- 
ten. Ein sorgfältiges Nachprüfen des einzelnen Falles im 
Zusammenhang des Ganzen dürfte erweisen, dass der 
Zweck und die aufgewandten Mittel meist im richtigen 
Verhältnis stehen, Im übrigen wäre bei der Bedeutung 
Goethes für die deutsche Sprache ein Zuviel hier eher 
entschuldbar, als ein Zuwenig. Um so verzeihlicher aber 
mag ein übereifriges Interpretieren sein, wenn die Liebe 
zu dem Gegenstande die innere Triebfeder war und die 
Andacht vor dem Kleinen allzusehr begünstigte. Wie 
Jakob Grimm, nach Scherers schönen Worten, liebevoll in 
das Antlitz des Volkes blickte und alle die kleinen un- 
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scheinbaren Lebensäusserungen darin entdeckte, an denen 
der Gleichgiltige achtlos vorübergeht, so wird jeder, der 
sich dem Studium einer Individualität hingiebt, versucht 
sein, aus „Neigung“ länger als nötig am Unwichtigen zu 
haften, um den Pulsschlag des ganzen Organismus darin zu 
belauschen. Und doch ist es im Grunde diese „Neigung“, 
die von der Zergliederung zur Synthese leitet, und dem 
Philologen mag es am wenigsten schaden, in der „Synthese 
der Neigung“ befangen zu sein, die das tote Wortmaterial 
belebt und bindet. 


Ann Arbor, Michigan, 
im Mai 1901. 
E. A. Boucke. 
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Litteratur 


Zu Grunde gelegt ist die Hempelsche Ausgabe von 
Goethes Werken in 36 Bänden, auf die sich alle nicht 
näher bestimmten Citate beziehen. Von den Abkürzun- 
gen bedürfen nur folgende der Aufklärung: F. = Faust, 
DW. = Dichtung und Wahrheit, Spr. = Sprüche in Prosa, 
ZX. = Zahme Xenien. Briefe und Tagebücher sind zum 
Teil nach der Weimarer Ausgabe zitiert (W), die Ge- 
sprache nach Biedermanns Sammlung in 10 Bänden, Lpz. 
1889—1896 (Gespr.). Ausserdem sind folgende Einzel- 
werke benutzt: 
Der junge Goethe. Seine Briefe und Dichtungen von 
1764—1776, herausgg. von Michael Bernays. Lpz. 
1875. 3 Bde. (DjG.) 

Goethes Briefe. Herausgg. von Fr. Strehlke. 3 Bde. 
Berlin 1882. (Str. Br.) 

Goethe-Jahrbuch. Herausgg. von L. Geiger. Frank- 
furt a./M. 1880ff. (G.-J.) 

S. Boisserée, Briefwechsel mit Goethe. Stuttgart 
1862. (Boiss.) 

Goethes und Carlyles Briefwechsel. Berlin 1887. 

Goethes Briefe an Eichstädt. Berlin 1872. 

Goethes Briefwechsel mit den Gebriidern von Hum- 

boldt. Leipzig 1876. (Humb.) 

Briefwechsel zwischen Goethe und Knebel, 2 Bde. 

Leipzig 1851. (Kn.) 
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Goethes naturwissenschaftliche Korrespondenz, her 
ausgg. von Bratranek. 2 Bde. Lpz. 1874. 

Briefwechsel zwischen Goethe und Reinhard. Stutt 
gart 1850. (Reinh.) 

Briefe von und an Goethe. Herausgg. von Fr. W 
Riemer. Lpz. 1846. (Riemer, Br.) 

Briefwechsel zwischen Goethe und Staatsrat Schultz 
Lpz. o. J. (Schultz.) 

Goethes Briefe an Soret. Stuttgart 1877. 

Goethes Briefe an Frau von Stein. Ausgabe Schöll 
Fielitz, 2 Bde. Frankfurt a./M. 1883. 

Goethes Briefe an Chr. G. von Voigt. Leipzig 1868 

Briefwechsel zwischen Goethe und Marianne voı 
Willemer. Stuttgart 1878. 

Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter. Berliı 
1833—34. 6 Bde. (Z.) 


Von anderen Hilfsmitteln sind häufiger zitiert: 


Deutsches Wörterbuch von Jakob und W. Grimm 
(DWB.) 

OQ. Harnack, Goethe in der Epoche seiner Vollendung 
Leipzig 1887. 

P. Knauth, Von Goethes Sprache und Stil im Alter 
Leipzig 1894. 

Joh. Aug. Lehmann, Goethes Sprache und ihr Geist 
Berlin 1852. 

Richard M. Meyer, Studien zu Goethes Wortgebrauch 
Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen 
Bd. 96, S. 1—42. (= a. a. 0.) 

H. Paul, Deutsches Wörterbuch. Halle 1897. (Pau 
Wo.) 

H. Paul, Prinzipien der Sprachgeschichte. Hall 
1886. 
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O. Pniower, Zu Goethes Wortgebrauch, Goethe-Jahr- 
buch Bd. 19, 229—247. 

Fr. W. Riemer, Mitteilungen über Goethe, 2 Bde. 
Berlin 1841. (Riemer, Mitt.) 

Rud. Steiner, Goethes Weltanschauung. Weimar 
1897. 

J. Stöcklein, Bedeutungswandel der Wörter. Mün- 
chen 1898. 


Einleitung 


„Wir haben das unabweichliche, täglich zu erneuernde, 
grundernstliche Bestreben, das Wort mit dem Empfun- 
denen, Geschauten, Gedachten, Erfahrenen, Imaginierten, 
Vernünftigen möglichst unmittelbar zusammentreffend zu 
erfassen. Jeder prüfe sich, und er wird finden, dass dies 
viel schwerer sei, als man denken möchte; denn leider 
sind dem Menschen die Worte gewöhnlich Surrogate: er 
denkt und weiss es meistenteils besser, als er sich aus- 
spricht.“ 

Diese Betrachtung Goethes, die in den Maximen 469 
bis 470 niedergelegt ist, verdient in mehrfacher Hinsicht 
an die Spitze einer Arbeit gestellt zu werden, die einen 
Beitrag zur Bedeutungslehre bieten soll. Im Gewande 
der modernen Terminologie würden die obigen Sätze etwa 
lauten: Jedes Wort enthält ausser dem Vorstellungsin- 
halt, den der Angehörige einer Sprachgenossenschaft da- 
mit verbindet, noch eine individuelle Nebenvorstellung, 
die durch die jeweilige Kulturstufe des Sprechenden, wie 
Hörenden bedingt ist (Vgl. Paul, Prinzipien der Sprach- 
geschichte, S. 66; 84). Abgesehen von der interessanten 
Thatsache, dass ein Fundamentalsatz der heutigen Bedeu- 
tungslehre demnach schon von Goethe, dem allseitigsten 
aller Denker, erkannt und klar ausgesprochen ist, knü- 
pfen sich noch andere Folgerungen an jene Sätze. 

Boucke, Wort und Bedeutung in Goethes Sprache. 1 
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Die theoretische Betrachtung beweist zunächst, was 
auch zahlreiche andere Aussprüche bezeugen, dass Goethe 
es sich zur Pflicht machte, Wort und Bedeutung sorgfältig 
gegeneinander abzuwägen, und dass er an sich selbst hin- 
sichtlich des sprachlichen Ausdrucks die höchsten Anfor- 
derungen stellte. Daraus erwächst seinen Lesern und Er- 
klärern um so mehr die Pflicht einer gewissenhaften 
Interpretation, die sich nicht mit der landläufigen Bedeu- 
tung der Worte begnügen darf, sondern den besonderen 
Vorstellungskreis, dem das Wort entsprungen, und das 
Verhältnis desselben zu der ganzen Denkweise Goethes 
festzustellen hat. Dass sich die Interpretationskunst von 
jeher Goethes Werken mit besonderer Aufmerksamkeit 
zugewendet hat, ist selbstverständlich, aber noch bis vor 
kurzem beschränkten sich Untersuchungen dieser Art auf 
die Kommentierung von Einzelfällen und Worten, deren 
Prägnanz offensichtlich war. Erst im Jahre 1896 er- 
schien ein hervorragender Aufsatz des bekannten Goethe- 
Forschers Richard M. Meyer: „Studien zu Goethes Wort- 
gebrauch“ (Archiv für das Studium der neueren Sprachen, 
Bd. 96, S. 1—42), worin der Versuch gemacht wird, eine 
Reihe von prägnanten Wendungen in Goethes Sprache 
unter einheitlichem Gesichtspunkte zu betrachten und die 
psychologischen Bedingungen dieser Prägnanz aufzuzei- 
gen. In gewisser Hinsicht stellt sich dieser Aufsatz dar 
als Ergänzung einer sehr ergebnisreichen Untersuchung 
desselben Gelehrten über „Goethes Art zu arbeiten“ 
(G.-J. 14, 167 ff.), insofern als in beiden Fällen der Schaf- 
fensprozess und die Abspiegelung desselben in Goethes 
Terminologie im Mittelpunkt der Forschung steht. 

Es sind Worte, die sich vereinigen lassen zu der Be- 
griffskette (vgl. a. a. O. S. 26): Dumpfheit — Stille — 
Apergu — Mittelpunkt — entstehen — Klarheit — Dauer 
—- Folge — bedeutend; die Menge — das Gemeine — ab- 
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lung, die Joh. Aug. Lehmann in seinem Buche ,,Goethes 
Sprache und ihr Geist“ dem Worte „behaglich“ zu teil 
werden lässt (S. 292 ff.), ist ein frühes Beispiel psycho- 
logischer Vertiefung, 

In der gesamten bisherigen Behandlungsweise des 
individuellen Sprachgebrauches ist jedoch ein Gesichts- 
punkt noch nicht nutzbar gemacht worden, der die Frage 
des sogenannten Wortgebrauchs einzelner Schriftsteller 
vor der isolierten Betrachtung bewahrt und sie in Zu- 
sammenhang mit den Grundfragen des Sprachlebens 
bringt: das Prinzip des Bedeutungswandels. In- 
folge der grossen Wichtigkeit dieses Prinzips für die Er- 
kenntnis der sprachlichen Vorgänge hat sich die For- 
schung der neuesten Zeit dieser Frage mit wachsendem 
Interesse zugewendet, aber lediglich mit Rücksicht auf 
das Kollektivleben der Sprache. Es fragt sich nun, ob 
und inwieweit der Sprachgebrauch des einzelnen Schrift- 
stellers unter diesen prinzipiellen Gesichtspunkt einzu- 
stellen ist. Die Antwort wäre zunächst durch die Grund- 
thatsache gegeben, dass alle psychischen Vorgänge sich 
innerhalb der Einzelseele vollziehen und dass ebenso jede 
sprachliche Schöpfung das Werk des Individuums ist (vgl. 
Paul, Prinzipien 8. 12; 17). Auch der Wandel der Bedeu- 
tung geht immer von einem Individuum aus, und es ist vor- 
läufig für unseren Zweck dabei gleichgültig, unter wel- 
chen Bedingungen sich die individuelle Schöpfung dem 
Werden der Allgemeinsprache einfügt. Wenn demnach an 
dem individuellen Ursprung aller sprachlichen Vorgänge 
kein Zweifel ist, so könnte ein solcher entstehen hinsicht- 
lich der Frage, ob der Wortgebrauch wirklich ein Wandel 
der Bedeutung ist. Auch hier liegt die Antwort klar: zu 
Tage für jeden, der sich über das Wesen des semasiolo- 
gischen Prozesses klar ist und nichts anderes darunter 
versteht als eine jeweilige Veränderung desjenigen Vor- 





stellungsinhaltes, der seitens einer sprachlichen Gemein- 
schaft mit einem Worte verbunden wird. Diese Verän- 
derung kann sehr gering oder auch sehr bedeutend sein, 
und hier liegt ein weiterer Einwand verborgen. Unter 
„Wortgebrauch“ hat man bisher solche Veränderungen 
begriffen, die in feineren Schattierungen der usuellen 
Bedeutung bestanden, und die ferner keinen Einfluss auf 
die ganze Sprachgenossenschaft hatten. Dagegen wird 
der Bedeutungswandel immer im kollektiven Sinne gefasst 
mit Rücksicht auf gröbere, sofort erkennbare Verände- 
rungen der Bedeutung. Wenn diesem Herkommen gegen- 
über gleichwohl für das bisherige „Wortgebrauch“ der 
Terminus „individueller Bedeutungswandel“ einge- 
setzt wird, so waren folgende Erwägungen dafür mass- 
gebend, In den „Wortgebrauch“ lässt sich alles ein- 
schliessen, was das sprachliche Material eines Schrift- 
stellers irgendwie kennzeichnet, und ein Blick auf die mei- 
sten Arbeiten dieser Art zeigt auch, dass zwischen Form und 
Bedeutung nicht unterschieden ist, sondern dass eher noch 
andere heterogene Dinge in dem Kapitel „Wortgebrauch“ 
Platz finden, die nach der landläufigen Systematik nicht 
recht unterzubringen sind.1) Diese Erscheinung dürfte 
im Zusammenhang stehen mit dem rein statistischen und 
beschreibenden Verfahren, das in Einzeluntersuchungen 
über die Sprache eines Schriftstellers so oft vorwaltet, 
während eine einheitliche Gruppierung unter grosse prin- 
zipielle Gesichtspunkte von selbst zu Vertiefung und zu 
Nutzbarmachung des Materials führt. Eine gesonderte 


1) Auf die Gefahr, die in der Verwechslung von Form und Be- 
deutung liegt und auf die bedeutende Erleichterung der Arbeit durch 
eine sorgfältige Trennung der Probleme, hat zuerst John Ries in 
seinem epochemachenden Büchlein: Was ist Syntax? (Marburg 1894) 
nachdrücklich aufmerksam gemacht und durch die Übertragung dieses 
Prinzips auf das syntaktische Gebiet ein neues System der Syntax 
begründet, 
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Behandlung des Bedeutungsproblems wiirde den Blick fir 
diese Seite der Spracheigenheiten eines Autors schärfen 
und manche Resultate zeitigen, die sonst verloren gingen. 
Dabei kommen nicht nur vollzogene Wandlungsprozesse 
und gröbere Erscheinungen in Betracht, sondern auch 
blosse Ansätze zum Bedeutungswandel, und ein solcher 
Ansatz liegt im Grunde jeder, auch der leisesten Schattie- 
rung zu Grunde. 

Die Ausbeute würde in vielen Fällen allerdings sehr 
gering sein, denn je isolierter die Fälle auftreten, desto 
geringer ist die prinzipielle Tragweite und der Gewinn für 
die Totalauffassung. Anders ist es mit geistigen Grössen, 
die nach der sprachlichen Seite selbst einen The- 
saurus linguae bilden, der als Idealtypus der Gesamt- 
sprache, als Urquell und Vollendung zugleich gelten kann. 
Eine solche Stelle nimmt innerhalb der deutschen Sprache 
Goethe ein. Der Reichtum und die Tiefe seiner indivi- 
duellen Kultur spiegelt sich auch in seinem Wortschatz 
wieder und zwar in einem so hohen Grade, dass sich aus 
seinen Werken, wie nicht annähernd bei irgend einem 
anderen Schriftsteller, ein Individualvokabular zu- 
sammenstellen lässt, nicht nur hinsichtlich der Neu- 
schöpfungen, sondern auch der individuellen Bedeu- 
tung einer grossen Anzahl von Worten, Innerhalb der In- 
dividualität Goethes andererseits sind diese Worte Träger 
typischer Anschauungen, so dass man sie auch als den 
typischen Wortschatz seiner Sprache zusammenfassen 
könnte. Gäbe es auch keinen anderen Grund, als den 
der einzig stehenden spracherneuenden Thätigkeit Goethes, 
so berechtigte diese Ausnahmestellung schon zu der 
Uebertragung eines Terminus der Kollektivsprache auf 
seinen individuellen Sprachgebrauch, der eine Welt für 
sich bildet. 

Zur Vermeidung von Missverständnissen sei über die 
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Bedeutung des Wortes „individuell“ im Zusammenhang 
dieser Arbeit noch einiges gesagt. Für die beiden wich- 
tigsten Stadien des Bedeutungswandels sind die beiden 
Termini „usuell“ und „occasionell“ allgemein nach 
Pauls Vorgang (Prinzipien, S. 66) acceptiert. Aber an 
der gleichen Stelle heisst es weiter: „Man könnte dafür 
vielleicht auch sagen „generelle“ und „individuelle“ 
Bedeutung.“ Diese Identifizierung wäre für die vorlie- 
gende Untersuchung nicht thunlich, und es ist notwen- 
dig, wie fortan hier geschehen wird, die Ausdrücke ,,ge- 
nerell“ und „individuell“ nicht auf die Stadien des 
Prozesses, sondern auf den Wirkungskreis anzuwen- 
den, so dass sich „generell“ auf die Sprachgenossenschaft, 
„individuell“ auf den einzelnen Menschen beziehen würde. 
Eine solche Festlegung der Terminologie scheint schon 
aus dem Grunde empfehlenswert, weil in der Sprache 
Goethes in manchen Fällen sich der semasiologische Pro- 
zess innerhalb des Individuums abspielt und ein Wort 
durch das occasionelle zu dem usuellen Stadium durch- 
dringt — eine der interessantesten Erscheinungen dieser 
Seite des Sprachlebens. 

Nach dieser allgemeinen Formulierung der Aufgabe 
würde es von Wichtigkeit sein, die besonderen Prinzi- 
pien, die dem Wandel und der Prägnanz in Goethes Sprache 
zu Grunde liegen, zu untersuchen. Dieser Teil der Ab- 
handlung dürfte sich indessen weit leichter und instruk- 
tiver gestalten, nachdem das gesamte Material selbst in 
allen Einzelheiten behandelt und der individuelle Wort- 
schatz zunächst erfahrungsmässig festgestellt ist. 


Der individuelle Wortschatz 





In den oben erwähnten Arbeiten über Goethes Wort- 
gebrauch sind etwa 20 Worte als prägnant festgestellt, 
wozu im folgenden über 50 weitere Ausdrücke kommen, 
die bisher noch nicht unter dem Gesichtspunkt der Präg- 
nanz behandelt wurden. Die möglichst zweckmässige 
Gruppierung des ganzen Materials bietet insofern Schwie- 
rigkeiten, als die unendliche geistige Vielseitigkeit Goe- 
thes, und der Reichtum an ethischen Wertungen, sowie 
vor allem die innige Durchdringung aller seelischen und 
geistigen Kräfte zu einer höheren Einheit, auch dem Be- 
trachtenden eine möglichst grosse Mannigfaltigkeit der 
Gesichtspunkte zur Pflicht macht. Das im folgenden zu 
Grunde liegende Schema beansprucht daher auch keine 
weitere Giltigkeit als die eines Hilfsmittels zu beque- 
merer Uebersicht, ohne die Möglichkeit anderer Eintei- 
lungen zu bestreiten. Es sind drei Gruppen aufgestellt, 
von denen eine die geistigen Wertungen umfasst, eine 
andere die rein ethischen, die einen Zustand nach innen 
ausdrücken, und die dritte solche Worte, durch die eine 
Thätigkeit nach aussen charakterisiert wird; die letztere 
Gruppe lässt sich auch als sittlich-geistig zusammen- 
fassen, indem die darin enthaltenen Ausdrücke vorzugs- 
weise einer geistigen Thätigkeit auf sittlicher Grundlage 
gewidmet sind. Ausserdem schien es zweckmässig, diese 





Einteilung vom Objekt aus mit einer anderen zu kreuzen, 
durch welche das Verhältnis der Wertung zum Werten- 
den ausgedrückt wird, der sich beifällig, indifferent, oder 
ablehnend verhalten kann (vgl. die Tabelle selbst, am 
Schlusse des Hauptteils, S. 180). Die sich so ergeben- 
den Gruppen sind selbstverständlich keine logischen Kate- 
gorien, sondern lebendige Komplexe, an bestimmte Kern- 
begriffe gegliedert und in beständigem Flusse und gegen- 
seitiger Durchkreuzung begriffen. 


1. Sittlich-geistige Gruppe 


Die Centralsonne in Goethes sittlicher Ideenwelt ist 
der Begriff „tüchtig“. Die Verwendung des Wortes 
weicht von der generellen inhaltlich nicht ab, aber ver- 
tieft sie in dem Masse, wie die Eigenschaft selbst für 
Goethe das Ideal sittlicher Vollkommenheit und kraft- 
voller besonnener Thätigkeit in sich schliesst. Eine klare 
Definition ergiebt sich aus einer Betrachtung, die Ecker- 
mann mitteilt: „Mir ist ein neuer Ausdruck eingefallen, 
sagte Goethe, der das Verhältnis (klassisch-romantisch) 
nicht übel bezeichnet. Das Klassische nenne ich das Ge- 
sunde, und das Romantische das Kranke. Und da sind 
die Nibelungen klassisch wie der Homer, denn beide sind 
gesund und tüchtig.“ (Gespr. 7, 40.) „Tüchtig“ ist also 
identisch mit „gesund an Leib und Seele“, wenn man will, 
auch mit „organisch“, insofern als dieser Begriff den 
Schlüssel zu Goethes Denkweise bietet, und gleichbedeu- 
tend ist mit dem lebendig gesunden Wirken einer Natur- 
kraft. Zu dem Begriff des „Gesunden“ kommt aber zwei- 
tens die Vorstellung der Thätigkeit. „Tüchtig* ist also 
weit mehr als „tugendhaft“ oder andererseits „ener- 
gisch“; es ist ein in sich selbst ruhendes gesundes Wir- 
ken, frei von jenen beiden Fehlern, die Goethe so oft als 
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die beiden Kardinalfehler bezeichnet hat: Uebereilung und 
Versäumnis (z. B. ZX. 2, 330). Sehr hübsch wird diese 
Bedeutung beleuchtet durch eine Stelle aus einem Briefe 
an Niebuhr; Goethe spricht sich voll Anerkennung aus 
über die „Römische Geschichte“, und verspricht das Werk 
beständig mit sich zu führen, „wohin mich auch mein be- 
wegliches Jahr führt, und weder Sie noch ich können 
voraussehen, was ich Ihnen alles verdanke, Das Tüchtig- 
Regsame ist ganz allein wohlthätig“. (Str. Br. II, 18.) 
Das „Tüchtig-Regsame“ ist das Tüchtige, das der Mensch 
ununterbrochen auf sich wirken lässt, um es sich inner- 
lich anzueignen, und in lebendig-thätige Kraft umzu- 
setzen, denn wie es ZX 2, 359 heisst: 


„Das Tüchtige, wenns wahrhaft ist, 
Wirkt über alle Zeiten hinaus.“ 


Entsprechend schreibt Goethe an Boisserée II, 446: „Man 
soll wenig thun, aber Tüchtiges, und es wirken lassen 
nach Zeit und Umständen.“ Bemerkenswert ist ferner, 
dass das Tüchtige keineswegs ein erreichtes Ideal, etwas 
absolut Vollkommenes zu sein braucht, sondern auch im 
Werdenden sich offenbart; so werden die an sich unfer- 
tigen Produktionen der Geniezeit charakterisiert als „un- 
entwickeltes Tüchtiges“, das gegen „entfaltete Mittel- 
mässigkeit“ streitet DW. 23, 51. Hier tritt die Bedeu- 
tung des Kräftig-Lebendigen schön hervor durch die Ge- 
genüberstellung des Fertigen, Stagnierenden; ähnlich 
wird einer „tüchtigen, wirksamen Rede“ das Kraftlose 
der ,,Flick- und Schaltwörter“ entgegengesetzt 29, 254. 
Einer „tüchtigen Rede“ entspricht die „tüchtige Idee“ 
in Spr. 228: „Eine Idee darf nicht liberal sein; kräftig 
sei sie, tüchtig, in sich selbst abgeschlossen, damit sie 
den göttlichen Auftrag, produktiv zu sein, erfiille. Wo 
man die Liberalität aber suchen muss, das ist in den Ge- 


a: 


die ganze Vollgewalt des „tüchtig“, wenn wir über den 
herrlichen Justus Möser lesen: „Er war der tüchtige 
Menschenverstand selbst, wert, ein Zeitgenosse von Les- 
sing zu sein, dem Repräsentanten des kritischen Geistes.“ 
29, 221. Dieser Mann, den Goethe bekanntlich über alles 
verehrte, muss ihm geradezu als Verkörperung des „Tüch- 
tigen“ erschienen sein, denn auch in der Charakteristik 
in DW. wird er, abgesehen von anderen Eigenschaften, 
als „durchaus tüchtig“ gepriesen (22, 141) und als ein 
Mann, der deshalb auch den grössten Einfluss hatte „auf 
eine Jugend, die auch etwas Tüchtiges wollte und im Be- 
griff stand, es zu erfassen“ (ebenda). Wir begreifen auch, 
warum die Persönlichkeit Zelters trotz allem Mangel 
an höheren geistigen Zielen und feinerem ästhetischen 
Sinn Goethe so ausserordentlich zusagte: es war die kräf- 
tige, derbe Offenheit des Naturkindes, die auf Goethe 
herzerfrischend wirkte, und die er z. B. auch an Unter- 
gebenen stets respektierte. Wiederholt rühmt er an sei- 
nem Freunde „den redlichen, tüchtig-bürgerlichen Ernst“ 
Ann. 379, seine „tüchtig gründliche Individualität“, Boiss. 
II, 433; er wird Gespr. 6, 144 als „grandios und tüchtig“ 
gepriesen, als ein Mann, der „immer den Nagel auf den 
Kopf trifft“. An anderer Stelle wird er sogar, wie Möser, 
als lebendige Verkörperung dieser Eigenschaft hinge- 
stellt: „Wenn die Tüchtigkeit sich aus der Welt verlöre, 
so könnte man sie durch ihn wieder herstellen.“ W. IV, 
19, 36. Die gleiche Eigenschaft zog Goethe auch bei J. H. 
Voss an, einem „tüchtigen, derben Autochthonen“ Ann. 
1030e, wenn auch die Beimischung der groben Pedan- 
terie und hausbackenen Nüchternheit des „Heidelberger 
Cyclopen“ (An Humboldt, S. 249) später das „Rein-tüch- 
tige“ verdunkelte. 

Das ehrenvolle Prädikat der Tüchtigkeit erhalten fer- 
ner Klinger, an dem „das Beharren eines tüchtigen Cha- 





rakters“ gelobt wird, DW. 22, 149, sowie der Graf von 
Kielmannsegge, einer der Teilnehmer der Wetzlarer 
Rittertafel („höchst tüchtig und zuverlässig“ DW. 22, 
81); an dem Schweizerhauptmann Landoldt erkennt 
Goethe die „tüchtige Wunderlichkeit“ an, Ann. 1029, und 
in der Geschichte der Farbenlehre heisst es mehrmals 
über Seneca: „seine Meinungen und Gesinnungen sind 
tüchtig“, 36, 85f. Zu der Gemeinde der „Tüchtigen“ ge- 
hört auch Philippus Neri, der humoristische Heilige, den 
Goethe in Italien, um auch in dieser Hinsicht von der 
Landessitte zu kosten, zu seinem Schutzpatron und Heili- 
gen scherzhaft erwählt; wenn er aus dessen Lebensge- 
schichte erzählt: „Man wüsste sich keinen tüchtigern, 
gesündern, gradsinnigern Knaben zu denken“, 24, 332, 
und ihn anderswo einen „tüchtigen, gottesfürchtigen, 
energischen, thätigen Mann“ nennt 24, 311, so begreifen 
wir die Wahl, die unter allen Heiligen gerade den traf, 
der am wenigsten trachtete, den spezifischen Geruch der 
Heiligkeit um sich zu verbreiten, und der Goethes Vor- 
liebe für „derbe Erdensöhne“, für „Naturen“, wie ein 
anderer beliebter Ausdruck lautet, am ersten genug that. 
Von Frauengestalten ist sicher Christiane von Goethe als 
„tüchtig“ bezeichnet worden, wenn auch zufällig kein 
Beleg vorliegt; wie sehr er gerade diese Eigenschaft an 
Frauen bewunderte, zeigt die Charakteristik von Jaco- 
bis Gattin DW. 22, 165: „eine herrliche Niederländerin, 
die, ohne Ausdruck von Sinnlichkeit, durch ihr tüchtiges 
Wesen an die Rubensschen Frauen erinnerte“, 

Die ganze kernhafte Kraft des Wortes äussert ihre 
Wirkung in der Schilderung Winckelmanns: die begei- 
sterungsvollen Harmonieen, in denen seine irdische Lauf- 
bahn besungen ist, klingen aus in einen prächtigen 
Schlussakkord, der zur Versöhnung mit dem ihn früh er- 
eilenden tragischen Schicksal, den Augenblick der höch- 
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sten Tüchtigkeit und Vollkraft, in dem der Verherrlichte 
geschieden, als das Bleibende, Typische zu verewigen 
sucht. „Er hat als Mann gelebt, und ist als ein vollstän- 
diger Mann von hinnen gegangen. Nun geniesst er im 
Andenken der Nachwelt den Vorteil, als ein ewig Tüch- 
tiger und Kräftiger zu erscheinen; denn in der Gestalt, 
wie der Mensch die Erde verlässt, wandelt er unter den 
Schatten, und so bleibt uns Achill als ewig strebender 
Jüngling gegenwärtig.“ 28, 229. Der „Ewig-Tüchtige“ 
ist, im Goetheschen Sinne des Wortes ewig, das Ideal der 
männlichen Kraft und Tüchtigkeit, wie das „Ewig-Weib- 
liche“ F, II, 12112 das Ideal der hinanziehenden Liebe. 
(Vgl. Riemers Tagebuchbericht, Gespr. 2, 284: „Dass 
Goethe das Ideelle unter einer weiblichen Form oder unter 
der Form des Weibes concipiert“.) 

Entsprechend dem Bestreben Goethes nach Typik und 
Einreihen der Individuen in die Gattung erscheinen auch 
„die Tüchtigen“ als Gattungsbegriff, wie F. II, 10278 f.: 


„Die Tüchtigen sie standen auf mit Kraft 
Und sagten: Herr ist, der uns Ruhe schafft.“ 


Die Tüchtigen sind also hier die gesetzliebenden Männer, 
die entschlossen sind, dem Faustrecht zu steuern. Ebenso 
wird wiederholt „der Tüchtige“ angeredet als Idealtypus 
des kräftigen, thätigen Mannes, wie vor allem in der herr- 
lichen Antwort Fausts auf die quälenden Jenseitszweifel 
der „Sorge“, F. I, 11442 ff.: 


Thor! wer dorthin die Augen blinzend richtet, 
Sich über Wolken seines Gleichen dichtet! 

Er stehe fest und sehe hier sich um; 

Dem Tüchtigen ist diese Welt nicht stumm.“ 


Dass „der Tüchtige“ seine wahre Grösse nicht im Reden, 
sondern im Handeln entfaltet, wie es Spr. 313 heisst: 
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„Doeieren kannst du, Tüchtiger, freilich nicht...“, ist 
eine Anschauung, die nur ein besonderer Fall der Grund- 
überzeugung Goethes von der Notwendigkeit des Thuns 
ist (vgl. Spr. 484; 776). An anderer Stelle wird auf die 
dauernde Wirkung des tüchtigen Mannes, die oben 
ZX. 2, 359 dem Abstractum verhiessen war, Nachdruck 
gelegt, und zwar hier in negativer Form: „So viel mag der 
wirklich Tüchtige immer vor Augen haben: sich um der 
Gunst des Tages willen abzuhetzen, bringt keinen Vorteil 
für morgen und übermorgen.“ 29, 676. 

In allen diesen Fällen ist die scharfe, bündige und iso- 
lierte Verwendung des Wortes durchaus individuell; noch 
eigentümlicher aber wirkt das Wort in der Anwendung auf 
Erzeugnisse der Litteratur und Kunst. Schon oben war 
die Stelle Gespr. 7, 40 eitiert, in der „die Nibelungen, wie 
Homer“ als „gesund und tüchtig“ gepriesen wurden. Es 
ist bemerkenswert, dass gerade die Nibelungen, so sehr 
Goethe auch jeden Vergleich mit Homer abweist (29, 739; 
Gespr. 6, 46), die grösste Anziehungskraft für ihn be- 
sitzen infolge des „Riesenmässigen“, und der kernigen 
Kraft. „Alles ist derb und tüchtig von Hause aus.“ 
29, 429; ähnlich zu Riemer, Gespr. 2, 227 „Über die 
Nibelungen als ein von Grund aus tüchtiges Gedicht“. 
Auch zu dem Zeitalter der Reformation fühlte er sich 
aus dem gleichen Grunde hingezogen, als einer Zeit, „wo 
sich aus einem chaotischen Zustande ernste Tüchtigkeiten 
glänzend hervorthaten“ DW. 23, 50. Allgemein lässt sich 
bemerken, dass patriarchalische Zeiten, und solche, in 
denen eine gewisse Urkraft und ein vorwiegender Thätig- 
keitssinn waltet, von Goethe gern als „tüchtig“ charak- 
terisiert werden; so heisst es in den „Geistesepochen“ 
über die erste: „der Charakter dieser Epoche ist freie, 
tüchtige, ernste, edle Sinnlichkeit“ 29, 207, und im dazu- 
en Schema muss in der dritten Rubrik das einzige 
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Adjectiv ,,tiichtig“ genügen 29, 209. In dem Aufsatze 
über Knebels Lucrez-Ubersetzung wird der Epoche dieses 
Dichters „die alte, tiichtige, barsche Roheit“ gegenüber- 
gestellt 29, 598, und an anderer Stelle wird die grie- 
chische Mythologie geradezu „als Verkörperung der tüch- 
tigsten, reinsten Menschheit“ angesehen 29, 671. 

Auch auf Produktionen, in denen sich ein derber, ge- 
sunder, volkstümlicher Geist äussert, geht die Bezeich- 
nung über: das Urteil über den Simplicissimus lautet 
Gespr. 2, 288: er sei in der Anlage tüchtiger und lieblicher 
als der ,,Gil Blas“. Bekannt ist Goethes Freude an 
Arnim und Brentanos Volksliedersammlung „Des Kna- 
ben Wunderhorn“, und in der höchst interessanten Cha- 
rakteristik der einzelnen Lieder in der Recension 29, 
384 ff. ist auch das Wort ,,tiichtig“ sehr beliebt. Die 
Lieder auf S. 17, 36, 97, 276, 294, 360 erhalten diese Be- 
zeichnung, die noch gelegentlich durch ,,derb“ oder das 
treffend gewählte „Holzschnittartig“ verstärkt, oder 
ersetzt wird; letzterer Ausdruck charakterisiert die Lie- 
der auf S. 24, 75, 125, 418. Zusammenfassend wird die 
Benennung dieser Art Gedichte als „Volkslieder“, „ob sie 
gleich eigentlich weder vom Volk noch fürs Volk gedich- 
tet sind“, damit begründet, weil sie ,,so etwas Stämmiges, 
Tüchtiges in sich haben und begreifen, dass der kern- und 
stammhafte Teil der Nationen dergleichen Dinge fasst, 
behält, sich zueignet und mitunter fortpflanzt“ 29, 396 £. 
Gleichbedeutend mit „derb-kräftig“ wird „tüchtig“ auch 
gebraucht Ann. 534, wo während der merkwürdigen 
Abendunterhaltung beim „tollen Hagen“ der Wirt sich 
nicht enthielt, ‚sein Missfallen an solchen faden Gesängen 
zu bezeigen, mit der Anmassung, ein tüchtigeres vor- 
zutragen“. 

Die prägnante Verwendung des Wortes „tüchtig“ in 
Goethes Sprache ist auf keinen bestimmten Zeitraum be- 
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schrankt, wenn auch der typische Begriff sich erst in spa- 
terer Zeit herausarbeitet. Wie tief aber die Vorstellung 
des „Tüchtigen“ in seiner Individualität wurzelte, beweist 
die frühe Verwendung des Wortes in seiner vollen Präg- 
nanz in einem Briefe an Frau v. Stein aus dem Jahre 1776, 
Er macht hier mit Bezug auf Lenzens „Eseleien“, die die- 
sen in Weimar unmöglich machten, das Bekenntnis: „Die 
ganze Sache reisst so an meinem Innersten, dass ich erst 
dadran wieder spüre, dass es tüchtig ist und was aushalten 
kann.“ I, 60. 


Zwei Synonyme von „tüchtig“ werden in prägnanter 
Weise verwendet um je eine Seite des Gesamtbegriffes zu 
vorspringender Geltung zu bringen: „resolut“ und 
„derb“. Dem ersteren Worte giebt die Vorstellung der 
Initiative, des entschlossenen Handelns die Hauptfär- 
bung; den wichtigsten Beleg enthält die 5. Strophe der 
„Generalbeichte“, in der die Getreuen ihrem Meister ge- 
loben (1, 81): 


„Willst du Absolution 

Deinen Treuen geben, 

Wollen wir nach Deinem Wink 
Unablässlich streben, 

Uns vom Halben zu entwöhnen 

Und im Ganzen, Guten, Schönen 
Resolut zu leben...“ 


Wichtig ist hier die Antithese ganz-halb, die in schlagen- 
der Form den Gegensatz zwischen der positiven und nega- 
tiven Gruppe ausdrückt, worauf unter „halb“ später zu- 
rückzukommen ist. Die Bedeutung von „resolut“ bei 
Goethe ist umfassender als die generelle, insofern als sie 
dort auch im höheren sittlichen Sinne zu nehmen en wäh- 

Boucke, Wort und Bedeutung in Goethes Sprache, 
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rend heute bei dem Worte weniger an feinere Beziehungen 
als an eine gröbere, rein praktische Energie gedacht wird. 
Die Goethesche Anwendung auf das sittliche Leben im 
höheren Sinne tritt auch zu Tage in dem Bekenntnis aus 
Rom an Karl August: „ich habe an munterem und resolu- 
tem Leben viel gewonnen“, IV, 8, 328. Die entschlossene 
Lebensführung, das „Drein greifen, packen“ (DjG. 1, 308) 
ist es eben, was dem Faust des ersten Teils noch mangelt; 
so wird er auch im grossen Maskenzug vorgeführt 11. 1, 
344: 


„Auch ist, um resolut zu handeln, 
Mit heiterm Angesicht zu wandeln, 
Sein Äusseres nicht von rechter Art...“ 


Bemerkenswert ist ferner die Verbindung von „resolut“ 
und ,,tiichtig* mit Bezug auf ein Werk der bildenden 
Kunst: „die Köpfe des Vespino (Andrea Bianchi) sind ihrer 
Grösse wegen imposant, resolut genug gemacht und müs- 
sen auf die Ferne tüchtig wirken“, 28, 522, 

Die eigentümliche Gebrauchsweise des Wortes „derb“ 
bei Goethe, die auch E. Schmidt, Anz. f. d. Altertum 20, 
295, durch einige Belege erweist, besteht darin, dass es 
selten die generelle Bedeutung „roh, grob“ im tadelnden 
Sinne hat, sondern „tüchtig“ nach der Seite des Kräftigen, 
Natürlichen verstärkt, ähnlich wie „zart“ eine besondere 
Seite des Gesamtbegriffes „rein“ heraushebt. Es tritt in 
Gegensatz zu zart DW. 22, 61: „die derbe Natürlichkeit 
des alten Testaments und die zarte Naivetät des Neuen“, 
Die Begriffsverwandtschaft mit ,,tiichtig* wird. bezeugt 
durch die Verbindung „derbundtüchtig“, die bei Goethe 
ausserordentlich beliebt ist. Einige Belegstellen: „Ein 
derber, tüchtiger, nicht allzu grosser, junger Mann“ Wan- 
derj. 18, 28; „das derbe, tüchtige Halten auf einer ver- 
ständigen Gegenwart“ Gottl. Hillers Gedichte 29, 401; 
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„die starke, derbe, tüchtige Seite unserer Romantik“ 28, 
736; ,,tiichtige, derbe, von Naturfülle glänzende Bilder“ 
(Niederländische Schule) DW. 22, 170; ferner 29, 473; 
28, 486; 29, 429 u. a. Die Anrede an Zelter bei der Mel- 
dung vom Tode Christianens „du derber, geprüfter Erden- 
sohn“ II, 278 bedürfte einer weitläufigen Umschreibung 
zur Erschöpfung des reichen Inhalts; zu erinnern ist an 
das Beiwort „tüchtig“ für Zelter (s. o. S. 12). Wenn an 
Winckelmann die „Rechtlichkeit und Derbheit“ 28, 193, 
der „derbe, losgebundene Charakter“ seiner Briefe 28, 
194, „die Wahrheit, Geradheit, Derbheit und Redlichkeit 
seines ganzen Wesens 28, 221 gerühmt wird, so zeigt 
die wiederholte Anwendung, wie sehr W. ihm als Typus 
des Derb-Tüchtigen erschien. Der oben citierte Ausdruck 
„eine tüchtige Rede“ 29, 254 wird durch „derb“ variiert 
in der Antwort Huris im Divan 4, 216, in der sie dem Dich- 
ter trotz der derben Knittelreime, des „Ton- und Silben- 
gekräusels“ den Eingang ins Paradies gern gestattet: 
„Ein derbes Wort kann Huri nicht verdriessen“. Im 
tadelnden Sinne steht es seltener, wie in der Schilderung 
des Ahasver DW. 22, 179: (die höheren Ansichten des 
Herrn) „die bei dem derben Manne nicht fruchten woll- 
ten“, Auch hier würde man generell ein anderes Wort er- 
warten, wie etwa „grob, ungebildet“, 

Eine sehr hübsche Neubildung ist „derbständig“, 
in der Schweizerreise 1797 (Über die gemalten Fenster 
in Bülach): „Sie sind sämtlich von 1570; aber an der star- 
ken Stellung der gerüsteten Männer, an der Gewalt der 
heraldischen Tiere, an den tüchtigen Körpern der Zier- 
raten... sieht man den Kerngeist der Zeit, wie wacker 
jene Künstler waren und wie derbständig und bürgerlich 
vornehm sie sich ihre Zeitgenossen und die Welt dachten“, 
26, 113. Die Häufung: stark — Gewalt — tüchtig — 
Kerngeist — wacker — derbständig, wirkt ungemein cha- 
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rakteristisch, und das „derbständig“ liest sich hier bei- 
nahe wie eine Verdeutschung von „autochthon“, im Sinne 
von „fest in der heimischen Scholle gegründet, boden- 
ständig“. 


Zu der folgenden ungemein wichtigen Gruppe, die sich 
um den Kernbegriff der „Beschränkung“ gliedert, 
möge folgende allgemeinere Betrachtung hinüberleiten. 
Die Ideale des Menschen bieten den Massstab seines eige- 
nen Wollens: in die Gestalt Winckelmanns hat Goethe 
die Vollendung alles dessen hineingelegt, was ihm selbst, 
dem Strebenden, als Wunsch und Ziel vor Augen stand. 
Von Anfang bis zu Ende aber durchzieht jene unvergleich- 
liche Apotheose das Sehnen nach der harmonischen Entfal- 
tung aller Kräfte des Individuums innerhalb des Diesseits 
und der notwendigen Grenzen der Menschheit, — und ge- 
rade dies Ideal, dem jede wahre Wiedergeburt des antiken 
Geistes nachstrebt, fand Goethe in Winckelmann, als einer 
echten Renaissancenatur, verkörpert. Folgende grund- 
legende Sätze, mit denen der Abschnitt „Antikes“ eröffnet 
wird, seien hier eingerückt: „Der Mensch vermag gar 
manches durch zweckmissigen Gebrauch einzelner Kräfte, 
er vermag das Ausserordentliche durch Verbindung meh- 
rerer Fähigkeiten; aber das Einzige, ganz Unerwartete 
leistet er nur, wenn sich die sämtlichen Eigenschaften 
gleichmässig in ihm vereinigen... Wenn die gesunde 
Natur des Menschen als ein Ganzes wirkt, wenn er sich in 
der Welt als in einem grossen, schönen, würdigen und 
werten Ganzen fühlt, wenn das harmonische Behagen ihm 
ein reines, freies Entzücken gewährt, dann würde das 
Weltall, wenn es sich selbst empfinden könnte, als an sein 
Ziel gelangt, aufjauchzen und den Gipfel des eigenen 
Werdens und Wesens bewundern“ 28, 198f. Diese Ideal- 
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gestalt leuchtet wie ein Stern über Goethes innerem 
Leben, den hier gefundenen Massstab legt er fortan an 
alles, was im höheren Sinne zu werten ist; was ist natür- 
licher, als dass auch die verschiedenen Wertungsmittel 
selbst, die diesem Vorstellungskreise sprachlichen Aus- 
druck verleihen, sich zu typischer Prägnanz ausgestalten? 

Tüchtig ist derjenige, der sich selbst proportioniert, 
„gemäss“ bleibt und in sich vollkommen, „komplett“ ist; 
um es zu werden, bedarf es vor allem einer Maxime: nicht 
von der Aussenwelt beschränkt zu werden und „be- 
schränkt“ zu sein, sondern ihre „Bedingungen“ freiwillig 
anzuerkennen, „sich selbst zu beschränken“. Eine bün- 
dige Prägung giebt der berühmte Prosaspruch: „Der ge- 
ringste Mensch kann komplett sein, wenn er sich inner- 
halb der Grenzen seiner Fähigkeiten und Fertigkeiten be- 
wegt“. 19, 23. Das hier verwendete „komplett“ ist 
sonst nicht in diesem Sinne belegt; die Herkunft und 
Übertragung zeigt der vorhergehende Spr. 17: „Die Bota- 
niker haben eine Pflanzenabteilung, die sie Incompletae 
nennen; man kann eben auch sagen, dass es inkomplette, 
unvollständige Menschen giebt. Es sind diejenigen, deren 
Sehnsucht und Streben mit ihrem Thun und Leisten nicht 
proportioniert ist“. 19, 22. Auch das Wort „propor- 
tioniert“ steht nur vereinzelt, um das in sich vollkommen 
harmonisch gegliederte Wesen zu bezeichnen, wie z. B. in 
dem Satze: „Das gewöhnliche Leben ergriff mich wieder 
(nach der Dresdner Kunstreise 1767 und den dort empfan- 
genen bedeutenden Eindrücken), und ich fühlte mich zu- 
letzt ganz behaglich, wenn ein freundschaftlicher Um- 
gang, Zunahme an Kenntnissen, die mir gemäss waren, 
und eine gewisse Übung der Hand mich auf eine weniger 
bedeutende, aber meinen Kräften mehr proportionierte 
Weise beschäftigten.“ DW. 21, 103. Hier begegnet zu- 
gleich derjenige Ausdruck, der die eigentlich typische Be- 
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zeichnung des wohlproportionierten Zustandes ist, das 
Wort „gemäss“. Es ist bewunderungswert, wie Goethe 
hier ein höchst einfaches und schon durch präpositionelle 
Verwendung abgegriffenes Wort sich angeeignet und ihm 
eine neue, glänzende Prägung verliehen hat. Erst nach 
der italienischen Reise, nachdem ihm das Ideal selbst auf- 
gegangen, wird das Wort in diesem prägnanten Sinne ge- 
läufig, als Adjektiv in prädikativer Stellung; einer der 
frühesten Belege ist die Charakteristik Hermanns durch 
den Pfarrer in ,,Herm. u. Dor.“ 2, 90: 


„Bein ist Hermann; ich kenn’ ihn von Jugend auf; und er 
streckte 
Schon als Knabe die Hände nicht aus nach Diesem und 
Jenem; 
Was er begehrte, das war ihm gemäss; so hielt er es fest 
auch.“ 


In seiner ganzen Tiefe und Breite kommt das Wort zur 
Geltung in der bewunderungswürdigen Charakteristik 
Voltaires in den „Anmerkungen“ zu „Rameaus Neffe“. 
Von der Erscheinung ausgehend, dass gelegentlich die 
sämtlichen Eigenschaften einer Familie oder Nation sich 
in einem einzelnen Individuum konzentrieren, fährt Goethe 
fort: „So entstand in Ludwig XIV. ein französischer König 
im höchsten Sinne, und ebenso in Voltaire der höchste 
unter den Franzosen denkbare, der Nation gemässeste 
Schriftsteller.“ 31, 142. Die Erscheinung Voltaires wird 
hier also als notwendiges Naturprodukt aufgefasst, als 
der vollkommenste Ausdruck des französischen National- 
geistes; er wird dadurch solchen Grössen angereiht, die 
Emerson als „Representative Men“ zusammengestellt hat, 
und die Goethe selbst wiederholt als „geistige Flügel- 
männer“ bezeichnet. (Vgl. über diesen Ausdruck R. M. 
Meyer a. a. O. S. 38f., sowie unten im Theoretischen Teil 
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S. 198.) Wenn sich hier der Mensch innerhalb der Gren- 
zen seiner Nation als „komplett“ darstellt, so ist dieser 
Fall offenbar nur eine besondere Anwendung der oben 
zitierten Grundmaxime von der Ausbildung des Einzelnen 
innerhalb der Grenzen seiner selbst, und in diesem Sinne 
hat das Wort „gemäss“ bei Goethe seine typische Verwen- 
dung gefunden, 

Vorbildlich ist auch hier die Idealgestalt Winckel- 
manns. Er war für Goethe die fleischgewordene Antike; 
und der Geist der Antike war für Goethe gleichbedeutend 
mit dem Prinzip der Selbstbeschränkung, des Auslebens 
innerhalb wohlproportionierter Grenzen, frei von trans- 
eendentaler Gotik. Sein Biograph wird nicht müde, diesen 
Grundzug seines Charakters von den verschiedensten Sei- 
ten ins hellste Licht zu stellen, ihn als einen Mann zu prei- 
sen, der sein ganzes Leben verwendete, „ein ihm Ge- 
mässes, Treffliches und Würdiges im Menschen und in der 
Kunst, die sich vorzüglich mit dem Menschen beschäf- 
tigt, aufzusuchen“. 28, 198. Und was Goethe an seinem 
Vorbild bewunderte, stellt er fortan sich selbst und der 
Welt als Norm hin, als das einzig sichere Fundament einer 
harmonischen Existenz. Er befolgt dieses Prinzip in seiner 
wissenschaftlichen Thätigkeit („So nahm ich auf, was mir 
gemäss war, lehnte ab, was mich störte...“ 27, 334; 
ganz ebenso an Schütz, Goethes Naturwiss. Korresp. II, 
244), ebenso in der Wahl seiner Freunde („Es war mir um 
desto angenehmer, Sie zu finden, dessen allgemeine Rich- 
tung mir ganz gemäss ist“ An Boiss. II, 16), konstatiert 
es als notwendiges oberstes Gesetz des geistigen Wachs- 
tums („Der Mensch versteht nichts, als was ihm gemäss 
ist“ Wanderj. 18, 50; ganz ebenso Riemer Br. $. 304: 
„Niemand begreift etwas, als was ihm gemäss ist“); preist 
es als unbewussten Besitz des Naturzustandes und der 
Kindheit DW. 21, 25: „Glückliche Beschränkung der Ju- 
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gend, ja der Menschen überhaupt, dass sie... weder nach 
Wahrem noch nach Falschem, weder nach Hohem noch 
Tiefem fragen, sondern bloss nach dem, was ihnen gemäss 
ist!“ Weitere Belegstellen: „Zustände, in welchen unser 
Günstling (der Naturdichter Gottlieb Hiller) ein gemässes, 
seinem Wesen behagliches Leben führen würde“ 29, 403; 
„keins von den Verhältnissen ist ihm gemäss“, Wahlv. 15, 
25; „ich hatte die Entwickelung eines bedeutend gewor- 
denen Kindes, ... wie sie im allgemeinen dem Menschen- 
kenner und dessen Einsichten gemäss wäre, darzustellen.“ 
(Über Dichtung und Wahrheit) Ann. 770; u. a. 


In der wiederholt angeführten Maxime über den „kom- 
pletten“ Menschen wird das Innehalten der Grenzen der 
eigenen Fähigkeiten als Bedingung eines harmonischen 
Zustandes hingestellt. Der wichtigen Aufgabe, diese Fun- 
damentallehre der Begrenzung in ihrer ganzen Tiefe und 
Breite zu verkünden, dienen bei Goethe hauptsächlich drei 
Verben; beschränken, bedingen, begrenzen. Der 
Vorstellungsinhalt dieser drei Worte ist insofern reicher, 
als der des Gemässen, als auch ein didaktisches Element 
darin enthalten ist und Mittel und Weg angedeutet wird, 
um zu jenem Ziel des Gemässen, Harmonischen zu gelan- 
gen. Auch wirkt die sinnliche Vorstellung der „Schranke“ 
kräftiger als die des „Masses“; die erstere erweckt un- 
willkürlich den Begriff des Hemmnisses und Widerstandes, 
während bei „Mass“ nur an das bedächtige, korrekte Aus- 
füllen einer gewissen Norm gedacht wird, und sich ausser- 
dem die blassere, abstrakte Färbung, wie in „mässig“, 
leicht in den Kreis der vorstellungen drängt. Von den 
drei Synonymen ist „begrenzen“ das schwächste und am 
wenigsten bei Goethe gebräuchlich, häufiger in der Nega- 
tion „unbegrenzt“, wohl infolge der sinnlichen Anschau- 
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ung einer unendlichen Fläche. Am stärksten wirkt 
„Schranke, Beschränkung“, und diese Ausdrücke sind 
durch die häufige Anwendung bei Goethe zu gewisser Be- 
rühmtheit gelangt, als Kern seiner ganzen sittlichen 
Lebensanschauung.!) Ihre Geschichte und Analyse ist 
eine Lebensgeschichte Goethes im Kleinen, ein getreues 
Abbild seines inneren Ringens und Uberwindens. Wie 
einst das „Erkenne Dich selbst“ über dem Tempel 
zu Delphi, so steht das Gebot „Beschränke Dich 
selbst“ über dem Eingang zu dem Tempel Goethescher 
Welt- und Lebensweisheit geschrieben. Es ist das sitt- 
liche Urmotiv, das durch alle seine Lehren leiser oder stär- 
ker hindurchklingt, und dessen erste Ansätze bis in die 
Genieperiode zurückgehen. 

In dem Aufsatze: „Nach Falconet und über Falconet“ 
findet sich die Stelle: „Wer allgemein sein will, wird 
nichts; die Einschränkung ist dem Künstler so notwendig, 
als jedem, der aus sich was Bedeutendes bilden will.“ 
28, 353. Es ist also hier zunächst nur eine Seite des Prin- 
zips ausgesprochen: die Beschränkung vom Standpunkte 
des Künstlers, und dies mag sich daraus erklären, dass 
gerade zu jener Zeit der Dichter mehr als je sich der bil- 
denden Kunst ausübend und theoretisierend zugewandt 
hatte. Dass aber in höherer sittlicher Hinsicht die Idee 


2) Es möge bei dieser Gelegenheit hervorgehoben werden, dass 
die prägnante Verwendung gewisser Worte bei Goethe selbst verständlich 
nicht ausschliesst, dass nicht vor oder nach ihm das gleiche Wort im 
gleichen Sinne verwendet worden ist. So ist z. B. das „beschränken“ 
als erstes Gebot künstlerischen Strebens schon von Boilean aus- 
gesprochen: Art poétiqne I, 63: „Qui ne sut se borner, ne sut jamais 
écrire* (vgl. 3, 105; 11.1,71). Sehr viele Idiotismen Goethes werden 
sich vereinzelt unch bei anderen Schriftstellern in ähnlicher Prägnanz 
belegen lassen, aber nirgends mit der Konsequenz und Häufigkeit, wie 
bei Goethe, und nirgends als bewusste Glieder einer grossen Gedanken- 
reihe, die sich fest in einander schliesst und in der ganzen Persön- 
lichkeit des Dichters wurzelt (Genaueres unten 8. 290 ff,). 
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| | rungen ist, beweist die Verwendung 
des Wortes „Einschränkung“ im Werther. Es hat hier 
zumeist die Bedeutung eines Eingeengtseins, einer Fesse- 
lung durch kleine Verhältnisse und die Widerwärtigkeiten 
des Lebens. Schon die Vorsilbe ein-, die durchaus vor- 
herrscht, ist charakteristisch, während später be- an die 
Stelle tritt. Werther selbst ist geradezu der Typus des 
„inkompletten“ Menschen, und er geht zu Grunde an dem 
„Streben ins Unbedingte“, an dem Mangel sittlicher Be- 
schränkung. Wenn er von Einschränkung redet, so haftet 
dem Worte die Vorstellung eines Zustandes an, dessen 
Beseitigung höchst erwünscht ist. Zwar zu Anfang, wo 
er sich noch im Gleichgewicht der Kräfte befindet, und 
wo sein glückliches Sehnen mit der Harmonie des Alls zu- 
sammenklingt, denkt er sich gern in den\patriarchalischen 
Zustand eines bescheidenen, eingeschränkten Hütten- 
lebens: „Du kennst von Alters her meine Art, mich anzu- 
bauen, mir irgend an einem vertraulichen Orte ein Hütt- 
chen aufzuschlagen und da mit aller Einschränkung zu 
herbergen.“ 14, 24; „so beschränkt und so glücklich 
waren die herrlichen Altväter.“ 14, 79. Aber dieses Lob 
der Einschränkung beruht nicht auf innerem Erlebnis und 
sittlicher Forderung, sondern auf Phantasie und eingebil- 
deter Befriedigung. Das tiefer liegende Problem des Ver- 
hältnisses von Freiheit und Notwendigkeit ist ihm ganz 
unklar; er begnügt sich mit Grübeleien über das bestän- 
dige Schwanken im Menschen, — Goethe im Alter würde 
gesagt haben, über den periodischen Wechsel der Systole 
und Diastole, — „sich auszubreiten, neue Entdeckungen 
zu machen, herumzuschweifen, und dann wieder ... sich 
der Einschränkung willig zu ergeben, in dem Geleise der 
Gewohnheit so hinzufahren...“ 14, 37. Er spricht an 
anderer Stelle geradezu von der Einschränkung, „in wel- 
cher die thätigen und forschenden Kräfte des Menschen 
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recht bedürfen, so auch recht lieben, an ihnen hängen, 
sie auf alle Seiten wenden, mit ihnen vereinigt werden, 
das macht den Dichter, den Künstler — den Menschen.“ 
1, 46. Fortan bildet zugleich mit der Anschauung auch 
die Wortgruppe einen integrierenden Bestandteil von Goe- 
thes Terminologie. Es braucht nur erinnert zu werden 
an die beliebteste aller Goethe-Sentenzen aus dem Sonnett 
„Natur und Kunst“: „In der Beschränkung zeigt sich erst 
der Meister.“ 11. 1, 71; an Jarnos Ausspruch in den Lehr- 
jahren: „Der Mensch ist nicht eher glücklich, als bis sein 
unbedingtes Streben sich selbst seine Begrenzung be- 
stimmt.“ 17, 518; aus der späteren Zeit an eine Äusse- 
rung gegenüber Eckermann vom 20. April 1825: „Im 
übrigen ist es zuletzt die grösste Kunst, sich zu beschrän- 
ken und zu isolieren.“ Solchen Lehren entsprechend gilt 
Goethes Lob den Künstlern und Menschen, bei denen er 
die gleiche Erkenntnis und Tendenz beobachtet, Im Ge- 
dichte „Ilmenau“ ruft er seinem Freunde und Fürsten zu: 


„Du kennest lang’ die Pflichten Deines Standes 
Und schränkest nach und nach die freie Seele ein.“ 


Ganz entsprechend wird Ludwig XVI als wohlwollender 
König gepriesen, weil er „die besten Absichten zeigte, 
sich selbst zu Beseitigung so mancher Missbräuche und 
zu den edelsten Zwecken zu beschränken.“ DW. 23, 42, 
Schillers Aufstieg zur Reifeepoche wird charakterisiert: 
„er stand im Begriff, sich zu beschränken, dem Rohen, 
Übertriebenen, Gigantischen zu entsagen.“ Ann. 182. 
Noch in den letzten Jahren begründet Goethe seine Be- 
friedigung mit den Leistungen des Malers Neureuther mit 
den Worten: „Es beschränkt sich selten ein Künstler auf 
das, was er vermag, die meisten wollen mehr thun, als 
sie können, und gehen gar zu gern über den Kreis hinaus, 
den die Natur ihrem Talente gesetzt hat. Von Neureuther 





jedoch lässt sich sagen, dass er über seinem Talente 
stehe.“ Gespr. 8, T6f. 

In allen diesen Fällen stehen die Worte dieser Gruppe 
reflexiv und setzen als Subjekt einen Charakter voraus, 
an den sie als sittliche Forderung gerichtet sind. Eine 
etwas verschiedene Färbung erhalten sie, wenn sie nicht 
auf Personen, sondern Zustände bezogen werden, in denen 
diejenige aktive Macht zu erblicken ist, durch welche 
der Mensch bedingt, beschränkt, begrenzt wird. Es ist 
die gleiche Grundlehre, aber vom Standpunkte der be- 
dingenden Aussenwelt, und es ist bemerkenswert, dass 
dieser mehr sachliche Gesichtspunkt einer späteren Pe- 
riode angehört und vor 1800 selten zu belegen ist; seit- 
dem werden die Adjektive „bedingt“ und „unbedingt“ in 
ihrer individuellen Bedeutung zu Lieblingswendungen. 
Ein früher Beleg findet sich in dem Aufsatz „Über epische 
und dramatische Dichtung“ aus dem Jahre 1797: „Das 
epische Gedicht stellt vorzüglich persönlich beschränkte 
Thätigkeit, die Tragödie persönlich beschränktes Leiden 
vor.“ 29, 224. Sehr durchsichtig wird die Prägnanz in einem 
Urteil über Tieck, aus einem Briefe an W. v. Humboldt 
29. Nov. 1801. Goethe tadelt an Tieck die ,,affectiones 
juventutis“, indem er sich durch heftig absprechende Ur- 
teile in der Gesellschaft schade und seinerseits strenge 
Richter herausfordere. „Und freilich ist es eine ganz 
natürliche Folge, dass man demjenigen, der alle Men- 
schen beurteilt, als wenn sie unbedingt wirken könnten, 
wenn er selbst produziert, diejenigen Bedingungen auch 
nicht gelten lässt, welche ihn beschränken...“ Briefw. 
S. 176. Von besonderer Wichtigkeit ist hier die spezifisch 
Goethesche Verwendung des Wortes „Bedingung“ im 
Sinne von „das bedingende Hindernis, die Schranke,“ an 
Stelle der generellen abstrakten Bedeutung „Voraus- 
setzung, rechtliches Übereinkommen.“ Es liegt hier, wie 
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so häufig bei Goethe, eine Rückkehr zu der ursprünglichen 
konkreten Wurzel vor, und dieses Hineinspielen der sinn- 
lichen Anschauung verleiht vielen abgegriffenen Worten 
bei Goethe einen neuen Reiz (Näheres darüber im Theoret. 
Teil). Bei flüchtigem Lesen übersieht man diese Fein- 
heiten leicht, aber je mehr man sich der Lektüre Goethes 
hingiebt, und besonders wenn man sich gewöhnt, nicht 
nur das Auge, sondern auch das Ohr zu beschäftigen und 
sich den sinnlichen Klang zu vergegenwärtigen, desto 
empfänglicher werden die Sinne für diese „Gegenständ- 
lichkeit“ (27, 351ff.), die den Gedanken, wie den Aus- 
druck bei Goethe in gleichem Masse auszeichnet. Einige 
Beispiele mögen das Gesagte hinsichtlich der Gruppe „Be- 
dingung, beschränken“ etc. illustrieren. 

Bei seinem Aufenthalt in Göttingen lernt Goethe auch 
die Reitbahn des berühmten Stallmeisters Ayrer kennen 
und verschmäht es nicht, auch darüber einige tiefer- 
gehende Betrachtungen anzustellen: „Warum eine Reit- 
bahn so wohlthätig auf den Verständigen wirkt, ist, dass 
man hier vielleicht einzig in der Welt die zweckmässige 
Beschränkung der That, die Verbannung aller Willkür, 
ja des Zufalls, mit Augen schaut und mit dem Geiste be- 
greift.“ Ann. 230. Und vorher heisst es: „Eine wohl- 
bestellte Reitbahn hat immer etwas Imposantes; das Pferd 
‚steht als Tier sehr hoch, doch seine bedeutende, weit- 
reichende Intelligenz wird auf eine wundersame Weise 
durch gebundene Extremitäten beschränkt.“ Ann. 229, 
Es ist höchst bedeutungsvoll, wie Goethe auch solche Er- 
scheinungen aus scheinbar trivialer Sphäre, auf das Prin- 
zip der Beschränkung zu reduzieren sucht. Weit näher 
liegt es natürlich, auf geistigem und sittlichem Gebiete 
an die „Bedingungen“ der Aussenwelt zu erinnern, wie es 
schon oben in dem Urteil über Tieck geschah; man kann 
bei Goethe geradezu eine stehende Antithese beobachten, 
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indem das Individuum seinerseits „ins Unbedingte strebt“ 
und wiederum von aussen durch Welt und Wirklichkeit be- 
dingt wird. So heisst es von Lavater: „Er erlebte die 
Gegenwirkung der Bedingungen.“ 27, 297. Der Gegen- 
satz deckt sich mit dem zwischen Phantasie und Wirk- 
lichkeit: „Es ist die Eigenschaft der Imagination, wenn 
sie sich ins Ferne und ins Vergangene begiebt, dass sie 
das Unbedingte fordert, welches dann meist durch die 
Wirklichkeit unangenehm beschränkt wird.“ 28, 6081. 
Vor diesen Gefahren der Phantasie zu bewahren, ist nach 
Goethe eine Hauptaufgabe des Erziehers; er definiert den 
Begriff der Erziehung entsprechend: „Erziehung heisst, 
die Jugend an die Bedingungen gewöhnen, zu den Beding- 
ungen bilden, unter denen man in der Welt überhaupt, so- 
dann aber in besonderen Kreisen existieren kann.“ 29, 
381. Damit stimmt die Maxime des edlen Oheims in den 
Wanderj. überein: „Der Mensch ist ein beschränktes 
Wesen; unsere Beschränkung zu überdenken, ist der Sonn- 
tag gewidmet.“ 18, 99. 

Folgen wir weiter der reichen Bedeutungsskala dieser 
Gruppe, so tritt uns eine neue Schattierung entgegen, so- 
bald der didaktische Gesichtspunkt fortfällt und die That- 
sache rein objektiv als naturnotwendig empfunden wird. 
Was sonst „zu höheren Zwecken“ verwertet wird, stellt 
sich hier lediglich als typische Erscheinung einer klein- 
bürgerlichen Existenz dar. Zu grösserer Bedeutung ist 
diese Nüancierung besonders in der letzten Epoche ge- 
langt, etwa seit 1805. Wenn man ermisst, dass Goethe 
in hervorragendem Masse der Dichter typischer Verhält- 
nisse ist, und dass sein Auge, je älter er wurde, desto 
mehr mit Behagen auf einfachen Zuständen verweilte, die 
eine Gewähr friedlicher Dauer in sich tragen, wenn man 
hinzufügt, dass Deutschland im ausgehenden Zeitalter des 
Feudalismus den grössten Reichtum an Erscheinungen 
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eines kleinstädtischen friedlichen Philisterdaseins bot, — 
so ist zu begreifen, dass sich der Dichter auch den ent- 
sprechenden typischen Ausdruck schuf, Ein solcher liegt 
vor in den Verbindungen: „beschränkte Häuslichkeit“, 
„bürgerlich beschränkte Verhältnisse“, „häusliche Be- 
schränkung“, „beschränkter Zustand“ und ähnlichen, 
die in den Schriften der letzten Periode sehr häufig wieder- 
kehren. Man vergleiche Stellen wie: 29, 251; 196; 214; 
23, 79; 20, 71; — An Schultz S. 213 u. s. w. 

Die folgende letzte Wandlung des Begriffes der Be- 
schränkung gehört der negativen Sphäre an, lässt sich 
aber in ihrer folgerechten Ableitung am passendsten hier 
anschliessen. Man könnte dabei von einem Aphorismus 
in Spr. 918 ausgehen: „es bleibt ein grosser Unterschied, 
ob ich mich an den Grenzen der Menschheit resigniere 
oder innerhalb einer hypothetischen Beschränktheit mei- 
nes bornierten Individuums.“ 19, 199. Es ist die Anti- 
these, die durch die ganze Anschauungsweise Goethes hin- 
durchgeht und in ihrer einfachsten Form zu reduzieren ist 
auf denGegensatz „sich beschränkend— beschränkt“. 
Es ist die höchste Weisheit, sich zu beschränken, sobald 
die beschränkenden Verhältnisse, die „Bedingungen“ dazu 
nötigen, oder wie es Spr. 1020 heisst: „Derjenige, der 
sich mit Einsicht für beschränkt erklärt, ist der Voll- 
kommenheit am nächsten.“ 19, 220. Es ist aber anderer- 
seits das Kennzeichen der „Menge“ des Philisters, sich 
von den Verhältnissen widerstandslos beschränken zu las- 
sen, beschränkt zu sein. In den Lehrjahren ist Werner 
der Typus der stagnierenden Beschränktheit, während 
Wilh. Meister, als der Werdende, die Entwickelung vom 
„Streben ins Unbedingte“ zur „Selbstbeschränkung“ durch- 
läuft. Wie bewusst sich Goethe dieser Doppeldeutigkeit 
des Begriffes „Schranke“ war, zeigt die prägnante Anwen- 
dung in der schematischen Charakteristik der „Epochen 





> 2 Ss 


deutscher Litteratur“. 29, 261. Die Periode von 1750 
bis 1770 erhält neben einer Anzahl anderer Bezeichnungen 
das Prädikat „beschränkt“, die Zeit von 1790—1810: „sich 
beschränkend“. Es ist klar, dass die erstere Bezeichnung 
sich pees mits dem generellen „beschränkt“ = ,,bor- 
anggeistig“ deckt; diese Bedeutung ist sogar die 
einzige, die „beschränkt“ im gewöhnlichen Gebrauch hat. 
Im individuellen Sprachgebrauch Goethes kann das Wort je- 
doch auch andere Schattierungen bis zum geraden Gegenteil 
annehmen, und nur eine genaue Interpretation im Zusam- 
menhang der ganzen Begriffskette, wie sie oben dargelegt 
wurde, kann die Nuance feststellen. Wenn z. B. in den 
Ann. 480, und ebenso 523 von der alten Schule zu 
Helmstädt als einer „beschränkten Universität“ ge- 
sprochen wird, so ist die Bedeutung hier offenbar ebenso 
wie in dem typischen Ausdrucke „beschränkte Zustände“ 
soviel wie „eng, klein“, ohne dass Lob oder Tadel invol- 
viert wäre. Eine andere Erklärung verlangt das Wort in 
Spr. 269: „Die Wahrheit widerspricht unserer Natur, Wer 
Irrtum nicht, und zwar aus einem sehr einfachen Grunde: 
die Wahrheit fordert, dass wir uns für beschränkt erken- 
nen sollten; der Irrtum schmeichelt uns, wir seien auf eine 
oder die andere Weise unbegrenzt.“ 19, 63. Weit ent- 
fernt von der generellen Bedeutung „borniert“, steht ,,be- 
schränkt“ hier im höheren Sinne der Resignation für das 
ausführliche „mit Einsicht beschränkt“. Spr. 1020. Es 
entspricht dem Worte „Bedingung“ in der oben S, 29 er- 
-örterten Prägnanz „die bedingende Aussenwelt“. Diese 
letztere Bedeutung tritt besonders schön hervor in Spr. 
654: „Wer Bedingung früh erfährt, gelangt bequem zur 
Freiheit; wem Bedingung sich spät aufdringt, gewinnt nur 
bittere Freiheit.“ Zu beachten ist nebenbei auch die 
Gegenüberstellung von „erfahren“ und „aufdringen“, 
d. h. der bereitwilligen und widerwilligen — 
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der Schranken. Zweifelhaft könnte die Interpretation er- 
scheinen, wenn Ann. 734 von der „gewissenhaften Pein- 
lichkeit“ Albrecht Dürers gesprochen wird, „die sowohl 
seine Gemälde als Holzschnitte beschränkt“, An und für 
sich könnte man an ein Lob denken, wie es Goethe der 
künstlerischen Beschränkung so oft zu teil werden lässt; 
in diesem Falle mischt sich jedoch unzweifelhaft ein leiser 
Tadel hinein, da Goethe sich bekanntlich in der Epoche 
seines extremen Klassizismus gegen die altdeutsche Kunst 
und auch Dürer sehr kühl oder ablehnend verhielt. So 
apes auch das „beschränkt“ hier im Sinne der äusseren 
schränktheit, nicht der auf innerer Freiheit beruhenden 
Desebrhukung, Dagegen wirkten die christlich-mytholo- 
gischen Handzeichnungen Dürers wie eine Offenbarung 
auf Goethe und stimmten seine Meinung von diesem Mei- 
ster bedeutend höher, da er, wie Goethe an der zitierten 
Stelle berichtet, in diesem Werke „aus der gewissenhaften 
Peinlichkeit heraustrat... Hier erschien sein herrliches 
Naturell völlig heiter und humoristisch.“ Ann. 734. 
Uberblickt man nochmals die Entwickelung dieser 
Begriffsgruppe und vergleicht den individuellen Bedeu- 
tungsreichtum der Worte bei Goethe mit der generellen 
Verwendung, so lässt sich eine Erscheinung beobachten, 
die für die Bedeutungslehre überhaupt nicht ohne Inter- 
esseist. Die gröbere Handhabung im generellen Gebrauch 
weiss nur die schärferen, extremen Schattierungen zu be- 
nutzen, die dem Worte einen leicht zu erkennenden Stem- 
pel aufdrücken; die Mittelstufen und die zarteren Nuancen 
dagegen werden übersprungen in dem Wandlungsprozess 
und gehen verloren. Gerade diese aber gelangen in der 
individuellen Verwendung zu ihrem Rechte und dienen 
einem Sprachgewaltigen wie Goethe zu ungeahnter Berei- 
cherung seiner Ausdrucksfähigkeit, ohne Aufwand ent- 
legener Mittel. Das eine Wort „beschränken“ wird in 
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allen Stadien von der konkretesten Anschauung bis zur 
höchsten Vergeistigung nutzbar gemacht, und wiederum 
schliesst sich die ganze Kette der sittlichen Definitionen 
in dem einen „beschränkt“ zusammen, das als Mittel- 
glied zweier Anschauungswelten, Ideal und Irrtum in der 
Goetheschen Lebensweisheit durch das gleiche einfache 
Bild zu sinnlicher Anschauung bringt. 


Goethes Lehre von der Beschränkung steht insofern 
mit dem organischen Grundprinzip seiner Denkweise im 
Zusammenhang, als sie an Stelle der räumlichen Ausbrei- 
tung den Trieb „von innen heraus“, statt der extensiven 
Wirtschaft die Intensität, an Stelle des Mechanischen ein 
Dynamisches setzt, Die Idee der lebendigen Kraft, des 
organischen Wachstums ist die Wurzel seiner Anschau- 
ungen. Wachstum bedeutet aber eine Richtung in die 
Höhe, ein Emporstreben, und dies ist ein weiterer Factor 
in Goethes „Hylozoismus“, wie er seine Anschauungs- 
weise selbst wiederholt genannt hat (Camp. i. Fr. 25, 132; 
an Nees von Esenbeck, Naturwiss. Korresp. 2, 134). Es 
wird immer wieder darauf zurückzukommen sein, wie tief 
der Begriff des Hinanstrebens, Aufsteigens, des Hindeu- 
tens auf ein Höheres, Ewiges, in Goethes Individualität 
wurzelt. Sprachlich fixiert wird er hauptsächlich durch 
zwei Worte: „streben“ und „steigern“, die je eine Seite 
des Prinzips hervorheben: in „streben“ tritt die lebendige, 
stetig wirkende Triebkraft in den Vordergrund, in ,,stei- 
gern“ die emporstrebende, potenzierende Tendenz. Beide 
Worte sind entschiedene Lieblingsausdrücke Goethes 
und zeigen eine individuelle Vertiefung der generellen 
Bedeutung. 
Riemer berichtet (Mitteilungen II, 285; Gespr. 8, 171; 
vgl. auch Spr. 262 über „Abmüden“), dass Goethe eine 
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Vorliebe für das Wort „Mühe“ hatte und die Prägnanz so- 
gar in der Aussprache, „indem er auf dem ü aushielt“, zu 
erkennen gab, ohne jedoch den Ton hypochondrischer 
Klage damit zu verbinden. Der Bibelspruch „solche Mühe 
hat Gott den Menschen gegeben“, war ein beliebtes Citat 
Goethes, und wie er das Wort in der mündlichen Rede be- 
tont, so unterstrich er es in einem Briefe an Charlotte von 
Schiller: „Wir haben diese Zeit her ganz eigentlich ge- 
mühet...“ 27. April 1810; Str.Br. II, 149. Der Grund- 
eigenschaft Goethes, eines freudigen „Mühens“, einer rast- 
losen Thätigkeit, entspringt auch die Vorliebe für das 
Wort „streben“; beide Worte erhalten ihre höhere Weihe 
in den Versen, die den Schlüssel zum Faustproblem bieten 


(F. I, 11935—6): 


Wer immer strebend sich bemüht 
Den können wir erlösen. 


Wie Faust der Typus des Strebenden, so ist „der Stre- 
bende“ wiederum der Gattungsbegriff, in den alle, die 
die Eigenschaft bethätigen, eingeschlossen sind. Er giebt 
sich selbst diese Bezeichnung im Rückblick auf die Jahre 
in Italien: „alles, wasich in dieser Epoche aufgeschrieben, 
hat den Charakter ... eines Strebenden“ an Schiller, 
26. Okt. 1796. Auch die Sturm- und Drangzeit trägt die- 
sen Charakter des „unentwickelten Tüchtigen“, wie sie 
DW. 23, 51 charakterisiert wird, und von einem Teilneh- 
mer, Heinr. L. Wagner, heisst es daher: „Er zeigte sich 
als ein Strebender, und so war er willkommen,“ 22, 147, 
Zwischen dem frischen jugendlichen „Streben“ und ruhi- 
gerem „Aufstreben“ wird unterschieden in einem Briefe 
an Schultz: „jene Epoche..., wo Sie... und so manche 
andere treffliche Menschen jung waren und strebten, ... 
da wo wir Älteren aufstrebten“ S. 361. Der gleiche Unter- 
schied in der Einleitg. der Gesch. d. Farbenl.: „Wird einer 
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strebenden Jugend die Geschichte eher lastig als erfreu- 
lich, ... so haben die in Bildung und Alter Fortschreiten- 
den gar oft mit lebhaftem Danke zu erkennen, wie mannig- 
faltiges Gute ... ihnen von den Vorfahren hinterlassen 
worden.“ 36, 3. Eine Idealgestalt, die in der Vollkraft des 
Strebens dahingeschieden und nun diese Idee auf ihrem 
höchsten Punkte festhält, ist Achilles, „der ewig-stre- 
bende Jüngling“ 28, 229, wie Winckelmann der „Ewig- 
Tüchtige“. Die Antithese „Strebender, Werdender“ und 
„Fertiger“ hat ihren klassischen Ausdruck gefunden 
F. I, 182: 

„Wer fertig ist, dem ist nichts recht zu machen; 

Ein Werdender wird immer dankbar sein.“ 


Gelegentlich wird „Perfektibilität“ eingesetzt, in 
einer Äusserung über Frau v. d. Recke: „Sie sei ohne Per- 
fektibilität und stehen geblieben,“ Gespr. 2, 213. Im 
Schema über den Dilettantismus wird dem Dilettanten zum 
Vorwurf gemacht, dass er „auf gewissen Stufen beharrt, 
die er als Ziel ansieht“ und dass er also „seine Perfektibi- 
lität hindert“ 28, 177. Dagegen nimmt „vollendet“ kei- 
neswegs die Stelle von „fertig“ ein, wenn es It. R. 24, 359 
mit „strebend“ kontrastiert wird. In einer Besprechung 
der Raphaelschen Kartons nimmt Goethe Anlass zu einer 
kleinen Digression über die Richtung der „Nazarener“ 
und ihre Tendenz zu den „Mittelstufen“, „dem älteren Un- 
vollkommenen“ zurückzukehren, anstatt sich an den Mei- 
ster zu halten. Er findet den Grund dieser Erscheinung 
darin, dass man es eher wagt, „mit einem talentreichen, 
zarten Jüngling ... zu wetteifern, von sich zu hoffen, 
was er geleistet hat. Nicht mit gleichem Behagen wen- 
den wir uns an den vollendeten Mann; denn wir ahnen die 
furchtbaren Bedingungen, unter welchen allein sich selbst 
das entschiedenste Naturell zum Letztmöglichen des Ge- 
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lingens erheben kann, und wollen wir nicht verzweifeln, 
so müssen wir uns zurückwenden und uns mit dem Stre- 
benden, dem Werdenden vergleichen.“ (Eine ähnliche Be- 
trachtung im Anschluss an Raphael: Gespr. 6, 4ff.) Die 
Ausdrücke „Vollendung, vollendet“ sind übrigens typisch 
bei Goethe zur Bezeichnung der wahren „unerreichbaren“ 
Meisterschaft, als deren Repräsentanten er gern die drei 
Namen „Raphael, Shakespeare, Mozart“ hinstellt (vgl. 
z. B, Gespr. 7, 163; 8, 151); im Gegensatz zu dem nie fer- 
tigen Dilettanten ist das Werk des Meisters, ob ausge- 
führt oder nicht, immer „vollendet“, Spr. 744; „Vergebens 
werden ungebundne Geister Nach der Vollendung reiner 
Höhe streben,“ Natur u. Kunst 11. 1, 71; „der angehende 
Künstler wird zwar geboren, aber nicht der vollendete“, 
Spr. 761. Die „Vollendung“ ist die letzte Epoche, die 
„des Gelingens zum Ziele“, der als erste Epoche vorher- 
geht „die der ersten Bildung“, als zweite ,,die des eigen- 
tümlichen Strebens“. 36, 158. Dieser typische Verlauf 
eines jeden Menschenlebens gilt auch für die Kunst, inso- 
fern sie als „ein Lebendiges“ anzusehen ist, „das einen 
unmerklichen Ursprung, einen langsamen Wachstum, einen 
glänzenden Augenblick der Vollendung, eine stufenfällige 
Abnahme, wie jedes andere organische Wesen, ... not- 
wendig darstellen muss.“ 28, 211. 

Wie das Ideal des „Strebenden“ ist auch der Begriff 
der „Steigerung“ schon frühzeitig in Goethe entwickelt. 
Beide Ideen erkennt er als Grundkräfte seines Wesens in 
einem Briefe an die Gräfin zu Stolberg vom 13, Febr, 1775; 
es ist der Faustische Seelenzwiespalt (F.I, 1112), der hier 
dargestellt ist, einerseits unter dem Bilde des „Fast- 
nachts-Goethe, umleuchtet vom ... Prachtglanze der 
Wandleuchter und Kronenleuchter“ und andererseits in 
der Gestalt desjenigen Goethe, „der immer in sich lebend, 
strebend und arbeitend, ... weder rechts noch links fragt, 
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was von dem gehalten werde, was er machte? weil er ar- 
beitend immer gleich eine Stufe höher steigt, weil er 
nach keinem Ideale springen, sondern seine Gefühle sich 
zu Fähigkeiten, kämpfend und spielend, entwickeln 
lassen will.“ DjG. 3, 64. Es wirkt immer von neuem er- 
staunlich, mit welcher Gesetzmässigkeit sich die Natur 
Goethes entfaltete, wie wunderbar sich jenes Wort an ihm 
bewahrheitet, das er selbst als Motto des zweiten Teils 
von DW, wählte: „Was man in der Jugend wünscht, hat 
man im Alter die Fülle.“ Denn in dem Programm, das die 
obigen Worte enthalten, liegt die Laufbahn Goethes klar 
vorgezeichnet: die stetige Arbeit, der ewig strebende 
Geist, die aufsteigende, ein Höheres bezweckende Ent- 
faltung in Kampf und Spiel, im Forschen und im künst- 
lichen Schaffen. Euphorions Worte: 


„Immer höher muss ich steigen, 
Immer weiter muss ich schauen“ 


F, II, 9821—22, sind das Lebensmotto des Dichters. 

Um den Begriff der Steigerung bei Goethe präzis zu 
erfassen, genügt jedoch nicht die generelle Bedeutung des 
Wortes, sondern es liegt eine besondere naturwissen- 
schaftliche Anschauung zu Grunde, die mit der Meta- 
morphosenlehre innig verknüpft ist. Was Goethe in dem 
Wechsel der Erscheinungen suchte, war „der Typus“, 
„das geheime und unbezwingliche Vorbild, in welchem 
sich alles Leben bewegen muss“, An Joh. Müller GJ. 4, 
410; die Abwandlung dieses Typus geht vor sich in auf- 
steigender Linie, und auf jeder höheren Stufe gelangt der 
charakteristische Typus der betreffenden Gattung zu voll- 
kommnerer Darstellung. Die Formel der Steigerung 
ist der geistige Ausdruck der Metamorphose, wie 
die Polarität, der periodische Wechsel, der materielle Aus- 
druck. (Vgl. im allgemeinen R. Steiner, Goethes Weltan- 
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schauung, 8. 61 ff.) Goethe erklärt jedoch ausdrücklich, 
in Übereinstimmung mit seiner Anschauung von der Ein- 
heit und Wechselwirkung aller schöpferischen Kräfte, dass 
auch dieMaterie sich zu steigern vermag, „so wie sob's der 
Geist nicht nehmen lässt, anzuziehen und abzustossen.“ 
34, 145. Es ist mit Sicherheit anzunehmen, dass die Vor- 
liebe Goethes für den Ausdruck „steigern“ grossenteils 
auf die Erkenntnis dieses naturwissenschaftlichen Prinzips 
zurückzuführen ist, das er seiner alldurchdringenden Art 
gemäss, auch auf die mannigfachsten Erscheinungen der 
geistigen Welt und des alltäglichen Lebens anwendete. Ob- 
wohl die exakte Formulierung des Prinzips aus späterer 
Zeit stammt, war ihm der Gedanke schon früh in seiner 
vielseitigen Tragweite klar, wie mehrere Belege beweisen. 
Riemer notiert unter dem 24. März 1807 folgende Äusse- 
rung Goethes in sein Tagebuch: „Die Formel der Steige- 
rung lässt sich auch im Ästhetischen und Moralischen ver- 
wenden. Die Liebe, wie sie modern erscheint, ist ein Ge- 
steigertes. Es ist nicht mehr das erste einfache Natur- 
bedürfnis..., sondern ein in sich kohobiertes, gleichsam 
verdichtetes und so gesteigertes Wesen...“ Gespr. 2, 
163. Es ist hier nicht der Ort, auf den Inhalt dieses Apho- 
rismus, der selbst eine „in sich kohobierte, gleichsam ge- 
steigerte“ Betrachtung ist, einzugehen; er würde sich in 
einer Geschichte der Gemütskultur, die noch ungeschrie- 
ben ist, als fruchtbarer Gesichtspunkt erweisen. 

Die Übertragung des Steigerungsprinzips auf das gei- 
stige Gebiet hatte Goethe bereits zwei Jahre früher durch- 
geführt in der Biographie Winckelmanns. Folgende 
Sätze bilden den Kern der Darlegungen: 

„Das letzte Produkt der sich immer steigernden 
Natur ist der schöne Mensch.“ ... Aber „selbst ihrer All- 
macht ist es unmöglich, ... dem hergebrachten Schönen 
eine Dauer zu geben. ... Dagegen tritt nun die Kunst ein; 
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denn indem der Mensch auf den Gipfel der Natur gestellt 
ist, so sieht er sich wieder als eine ganze Natur an, die in 
sich abermals einen Gipfel hervorzubringen hat. Dazu 
steigert er sich, indem er sich mit allen Vollkommenheiten 
und Tugenden durchdringt ... und sich endlich bis zur Pro- 
duktion des Kunstwerkes erhebt ... Ist es einmal hervor- 
gebracht, ... so bringt es eine dauernde Wirkung ... her- 
vor; denn indem es aus den gesamten Kräften sich geistig 
entwickelt, so... erhebt es den Menschen über sich selbst, 
schliesst seinen Lebens- und Thatenkreis ab und vergöttert 
ihn für die Gegenwart, in der das Vergangene und Künf- 
tige begriffen ist.“ 28, 203. Zum Verständnis dieser Sätze 
sei erinnert an die Grundanschauung Goethes von der Ver- 
wandtschaft zwischen Natur und Kunst, insofern als auch 
das Schöne für Goethe nichts ist als eine „Manifestation 
geheimer Naturgesetze“ Spr. 197, und zwar eine solche, 
die den Typus im Augenblicke seiner höchsten Vollendung 
festhält und gewissermassen konsolidiert, die also den 
vorübergehenden Moment als ein zeitlich Dauerndes, Ewi- 
ges darstellt und ihn in höchster Reinheit und Wahrheit 
offenbart, ohne selbst wirklich zu werden. Bei dem Man- 
gel an zusammenhängenden Theorien in Goethes Schriften 
ist man zur Entwickelung seiner Kunstlehre vielfach auf 
Kombination angewiesen, und auf Grund derselben scheint 
es statthaft, die Kunst im Sinne Goethes geradezu als 
„gesteigerte“ oder „potenzierte“ Natur zu definieren. 
Mit anderen Worten ist diese Definition gegeben DW. 22, 
40: „Die höchste Aufgabe einer jeden Kunst ist, durch den 
Schein die Täuschung einer höheren Wirklichkeit zu 
geben.“ Auch die zahlreichen Stellen, an denen von dem 
„Emporheben“ der Kunst (z. B. an Z. V, 424), von dem 
„Aufsteigen zum Sittlich-Höchsten“ (27, 321) gesprochen 
wird, weisen auf die gleiche Anschauung hin. Wichtig ist 
die Verwendung des Steigerungsprinzips in der Ästhetik 
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auch deshalb, weil hier im hellsten Lichte die Briicke vor 
uns liegt, die sich Goethe schlug, um auch äusserlich die 
entfernten Gipfel von Natur Kunst zu verbinden, 
deren gemeinsame Basis, tief unten im Bereich der „uner- 
forschlichen Urphänomene“, ihm längst ein innerstes ,,un- 
aussprechliches“ Erlebnis war. 

Zahlreich sind die Belege für die prägnante Verwen- 
dung des Wortes „steigern“, wobei das Prinzip selbst 
bald mehr, bald weniger klar durchscheint. Eine Parallel- 
stelle zu dem oben zitierten Ausspruch über die moderne 
Liebe ist eine andere Äusserung, die Riemer überliefert 
hat: „Das Ideale im Menschen, wenn diesem die Objekte 
genommen oder verkümmert werden, zieht sich in sich, 
feinert und steigert sich, dass es sich gleichsam selbst 
iibertrumpft, Die meisten Menschen im Norden haben viel 
mehr Ideales in sich, als sie brauchen können, als sie ver- 
arbeiten können; daher die sonderbaren Erscheinungen 
von Sentimentalität, Religiosität, Mysticismus ete.“ Gespr. 
2, 213. Auch dieser Aphorismus ist wahrhaft „prägnant“; 
das Ideale deckt sich hier teilweise mit dem Kunstwerk, 
indem es gleichfalls den Schein einer höheren Wirklich- 
keit hervorzubringen sucht; was ihm indessen fehlt, um 
ein Kunstwerk zu schaffen, ist die sinnliche Gestaltung, 
oder wie es an anderer Stelle heisst, das Sinnlich- 
Höchste“, als das Element, „worin sich das Sittlich-Höch- 
ste verkörpern kann,“ 27, 321. Infolge dieses Mangels 
nimmt das Ideale die Richtung aufs Transcendente, d. h. es 
steigert sich nur nach der Seite des Stoffes hin; daher 
bleibt auch die Wirkung „stoffartig“, weil die Auflösung 
durch die Form fehlt. 

In Verbindung mit dem Phänomen der „wiederhol- 
ten Spiegelung“, das Goethe so andauernd beschäftigte 
(vgl. unten S. 199), erscheint der Begriff der Steigerung an 
einer Stelle des gleichnamigen Aufsatzes 29, 358: „Be- 
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denkt man, dass wiederholte sittliche Spiegelungen das 
Vergangene nicht allein lebendig erhalten, sondern sogar 
zu einem höheren Leben emporsteigern, so wird man der 
entoptischen Erscheinungen gedenken, welche gleichfalls 
von Spiegel zu Spiegel nicht etwa verbleichen, sondern 
sich erst recht entziinden.“ Man sieht auch hier die Rich- 
tung Goethes auf das Herausarbeiten eines höheren geisti- 
gen Gehalts aus materiellen Erscheinungen, denn an sich 
könnten die Wirkungen der Entoptik so mechanisch schei- 
nen, wie die jedes anderen Naturgesetzes. 

Inwiefern bei sonstigem Gebrauch von „steigern“ das 
Prinzip hineinspielt, ist nicht immer festzustellen; die An- 
nahme liegt nahe in so prägnanten Fällen wie Spr. 422: 
„Die Leidenschaften sind Mängel oder Tugenden, nur ge- 
steigerte“; ferner wenn es von Manfreds Monolog in 
Byrons Drama heisst: „Hamlets Monolog erscheint hier 
gesteigert“ 29, 755; ebenso über Breguets „Essay sur la 
force animale“: „Von Spinoza, der das Ganze aus Gedanke 
und Ausdehnung bildet, bis zu diesemFreunde, der es durch 
Bewegung und Willen hervorbringt, welche hübsche Filia- 
tion und Steigerung der Denkweise würde sich aufzeich- 
nen lassen!“ An Reinhard S. 124. Beliebt ist die Verbin- 
dung „ein Talent steigern“, z. B. 29, 283; 354; gesteigerte 
Bildung 29, 329, wobei an eine ruhige „stufenweise“ Ent- 
faltung der Fähigkeiten gedacht ist. Die individuelle 
Prägnanz wird besonders ersichtlich, wenn man den gene- 
rellen Ausdruck einsetzt: „Auch das Äussere (des Wei- 
marer Theaters, wie z. B. Dekoration, Garderobe etc.) 
musste sich nach und nach steigern“ Ann. S77 (= ver- 
bessern); (mehrere Umstände) „gediehen zur Belebung und 
Steigerung eines glücklichen Zustandes, der sich einem 
jeden Reinfühlenden aus dem Divan darbieten muss.“ Ann, 
857 (= Erhöhung); „ich hatte mich durch die Bearbeitung 
Egmonts in meinen Forderungen gegen mich selbst der- 
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gestalt gesteigert, dass ich nicht über mich gewinnen 
konnte, sie (Erwin, Klaudine) in ihrer ersten Form dahin- 
zugeben.“ 24, 438 (= „höhere Ansprüche an sich stellen“); 
der Ausdruck besagt dasselbe, was Schiller ausspricht in 
dem Verse: „Es wächst der Mensch mit seinen grössern 
Zwecken“, Über die Verwendung des Wortes „steigern“ 
im Sinne von „transcendieren, zu hohe Forderungen stel- 
len“, ist später im Zusammenhang mit der negativen 
Gruppe zu handeln (vgl. unten S. 68). 


Die extremen Wertungen dieser Kategorie, gewisser- 
massen die Steigerung des Kreises „tüchtig“, sind „vor- 
züglich“ und „ausserordentlich“. Es könnte als will- 
kürliche Konstruktion erscheinen, derartigen generell ab- 
gegriffenen Worten eine besondere Wichtigkeit in Goe- 
thes Sprache zuzuschreiben. Ein sorgfältiges Studium der 
Goetheschen Terminologie wird überzeugen, dass that- 
sächlich eine solche Abstufung der Wertungsskala be- 
steht, die natürlich nicht pedantisch genau, aber deut- 
lich erkennbar ist, und dass auch scheinbar inhaltsarme 
Worte in typischer Prägnanz verwendet werden. Aller- 
dings ist die Armut nur scheinbar und hervorgerufen 
durch die Überwertung, die im Sprachleben wie in der 
Menschheit überhaupt tief wurzelt und beständig auf neue 
positive Wertungen sinnt, während die früheren herab- 
sinken und entwertet werden. Welches Wort könnte nach 
seiner wörtlichen Bedeutung einen reicheren Inhalt aus- 
sprechen, als „ausserordentlich“? Wenn Goethe dieses 
Wort prägnant verwendet, so hat er nichts weiter gethan, 
als die ursprüngliche Kraft wiederhergestellt, wonach nur 
Erscheinungen, die ausserhalb und über der gewöhnlichen 
Ordnung der Dinge stehen, diese Bezeichnung verdienen, 
Man wird nicht viele Fälle finden, in denen das Wort bei 
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Goethe auf andere als wirklich „ausser-ordentliche“ 
Grössen angewendet wird; folgende Männer z. B. werden 
mit diesem Beiwort charakterisiert: 

Byron, Ann. 946, 1062, 1143f., an Reinhard $. 285. 

Euripides, Ann. 1060. 

A. v. Humboldt, An Z. VI, 309. 

Linné, An Z. II, 334. 

Lukrez, An Kn. I, 288, 

Napoleon, Ann. 626. 

Paracelsus, 36, 135. 

Schiller, Boiss. 2, 482. 

Voltaire, 36, 320. 

Winckelmann, Ann. 435. 

Eine etwas niedrigere Stufe scheint „vorzüglich“ 
anzudeuten, wenigstens wird das Prädikat mit grösserer 
Freigebigkeit ausgestreut und neben Grössen wie: Descar- 
tes 36, 178; Galilei 36, 160; Lavater 23, 80, Ann. 6a; Les- 
sing 21, 100; Moliöre 29, 735, auch weniger bedeutenden 
Männern beigelegt: Buffon 34, 155; Büttner 33, 65; Grü- 
ner, an Schultz S. 241; Hermann (Mythologe) Ann. 1023; 
F. Moser 22, 139; Philippus Neri 24, 341; Purkinje (Phy- 
siologe) an Reinh. S. 198, 

Die Verwendung des Wortes „vorzüglich“ als Adverb 
= besonders, gehört der Litteratursprache des 18. Jahr- 
hunderts an. 

Die Gewissenhaftigkeit, mit der Goethe seine Wer- 
tungen abwägt, tritt besonders im Bereich der beidersei- 
tigen Extreme hervor, wo im kollektiven Sprachleben in- 
folge des beständigen Hinauf- und Hinabtreibens, 
des Unter- und Uberwertens eine allgemeine Un- 
sicherheit im Gebrauch der sprachlichen Schätzungs- 
mittel herrscht. Der Mangel an „enthusiastischen 

iven“, wie Börne es in seinem Tagebuche nennt 
(Werke 8, 14), ist vom generellen Standpunkte aus unleug- 
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bar. Der Fehler besteht aber darin, einen anderen als den 
individuellen Massstab bei einem Beherrscher der Sprache 
anzuwenden, der alle Provinzen seines Reiches mit gleich- 
mässiger Sorgfalt und eine jede nach ihrer natürlichen An- 
lage und Ergiebigkeit verwaltet, ohne fremde Muster blind 
nachzuahmen. Ein Wort wie „vorzüglich“ kann z. B. bei 
Heine eine ziemlich indifferente Wertung sein und würde 
heute generell ganz ungenügend scheinen, um eine Grösse 
wie Lessing zu ehren. Bei Goethe hat es seinen voll- 
giltigen Kurs und macht seinen Kredit geltend, wenn es 
als ausdrückliche Steigerung von „gut“ erscheint, wie in 
der Charakteristik eines der Lieder aus „des Knaben Wun- 
derhorn“ 29, 394: „gut, aber nicht vorzüglich“. 


Die euphemistische Tendenz in Goethes Sprache fällt 
jedem Leser auf, und über die Wirkungen derselben ist im 
theoretischen Teil ausführlicher zu handeln. An dieser 
Stelle, mit Rücksicht auf die indifferente Sphäre der vor- 
liegenden Gruppe, ist der ausgleichende Einfluss von 
Wichtigkeit: der Vorstellungsinhalt eines Wortes weitet 
sich durch das euphemistische Element auf Kosten des 
Kerns, und die Folge ist, dass das Wort leicht die Grenzen 
der betreffenden Kategorie überschreitet und seine In- 
differenz in allen drei Gruppen gleichmässig geltend 
macht. Solche allgemeine, farblose Worte sind: treff- 
lich, wacker, heiter, würdig, schätzbar, geschätzt. Eine 
genaue Definition derselben wäre kaum möglich und an 
dieser Stelle ohne Belang, da die Individualität nicht im 
Wandel der Bedeutung, sondern in der gehäuften Anwen- 
dung zu suchen ist. Diese letztere äussert sich beson- 
ders in der Verwendung der betreffenden Worte zu ste- 
henden Beiworten, und dieser stereotype Zug geht einer- 
seits auf die epische Grundstimmung in Goethes Dichtung 
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zurück, andererseits auf seine ausgesprochene Neigung, 
alles zu werten, attributiv einzugrenzen und in Kategorien 
zu ordnen. Schon in DW., besonders aber in den Annalen 
und späteren Prosaschriften kommt selten ein Name von 
Bedeutung vor ohne solche Attribute, von denen trefflich 
und heiter vielleicht die häufigsten sind. Die Anwendung 
von „trefflich“ bedarf keiner Erörterung, da sich Goethe 
von der Litteratursprache seiner Zeit darin nicht unter- 
scheidet. Dagegen verdient der überaus vielseitige Ge- 
brauch von „heiter“ eine kurze Darlegung. Obwohl die 
Bedeutung von der heutigen im Grunde nicht abweicht, 
liegt doch über dem Goetheschen „heiter“ ein Etwas, 
das sich nur im Zusammenhang mit der Gemütskultur der 

Zeit erklären lässt. 

Man gewinnt bei einem Vergleiche des 18, und 19, 
Jahrhunderts die Empfindung, als ob sich zugleich mit 
dem Übergang von dem leichten, lebenslustigen Rokoko 
und der letzten friedlichen Epoche eines stabilen Feuda- 
lismus zu dem schwerblütigen, problematischen, unruhigen 
Zeitalter der socialen Umwälzungen auch die ganze Ge- 
mütsstimmung mitgewandelt habe. Es ist möglich, dass 
der heutzutage beschränkte Gebrauch des Wortes, das 
nur teilweise durch andere ersetzt ist, auf den mangeln- 
den Bedarf zurückzuführen ist; jedenfalls erscheint die 
unbefangene Freude an den heiteren Bildern des Lebens, 
„the zest to live“, wie es Henry Crabb Robinson einmal 
nennt (Diary, Reminiscences and Correspondence, 1869, 
S. 302), in Goethe aufs höchste gesteigert. Es ist be- 
kannt, dass er es sich besonders in den späteren Jahren 
zum Grundsatz machte, alles „Widerwärtige“ (in der da- 
maligen Bedeutung = Feindselige), alles, was zu Trauer, 
Verdruss, grübelnder Unthätigkeit stimmen könnte, ab- 
zulehnen und zu frischer, lebensfroher Thätigkeit zu mah- 
nen, „Heiteren Sinn und reine Zwecke“ lautet eine Zeile 





des Vorspruches zu der Gedichtabteilung „Gott und Welt“, 
und eine der ersten Mahnungen an Eckermann war: „Sie 
haben lange genug gestrebt, es ist Zeit, dass Sie zur Hei- 
terkeit des Lebens gelangen.“ Gespr. 4, 269. Die Gegen- 
überstellung von „Streben“ und „Heiterkeit“ zeigt, dass 
mehr als „Fröhlichkeit“ gemeint ist; es deutet vielmehr 
auf den besonnenen Genuss des Lebens, die harmonische 
Stimmung, die auch im Entsagen „heiter“ bleibt (vgl. 29, 
229); eine „heitere Entsagung“ zu üben, ist eigentlich 
das Thema der Wanderjahre, und gerade in diesem Werke 
begegnet man dem „heiter“ zum Überdruss in allen denk- 
baren Verwendungen (vgl. unten S. 144). 

Der prägnante Gebrauch von „heiter“ äussert sich 
in verschiedener Weise; in Charakterschilderungen ist es 
oft reines Epitheton ornans, wo wir heute etwa „nett“ 
gebrauchen; so z. B. wenn DW. 22, 52 die Mitglieder des 
Schönkopfschen Mittagstisches als „gesittete, heitere und 
freundliche Menschen“ bezeichnet werden oder wenn ein- 
mal von „einem heiteren, jungen Chemiker“ die Rede ist 
(An Schultz 8. 255); häufig aber kündigt die Stellung eine 
bestimmte Prägnanz an, wie in folgenden Fällen: „Kreis- 
steuereinnehmer Weisse, in seinen besten Jahren, heiter, 
freundlich und zuvorkommend...“ DW. 21, 105; „Sonst 
hielten wir Dürern für einen ernsten Künstler... Wir 
glaubten ihn ohne Anmut und wenig fähig, in eine heitere, 
poetische Stimmung überzugehen“ 28, 819. (Die Antithese 
„ernst—heiter“ auf ästhetischem Gebiete ist typisch und 
liesse sich im Sinne Goethes wohl am besten umschreiben 
als: „stoffartig — durch die Form gelöst“; auch dieGegen- 
sätze: modern — antik, germanisch — griechisch, liessen 
sich zur Erklärung heranziehen.) (Gotter) „Sein Sinn war 
zart, klar und heiter“. DW. 22, 83. (Blumenbach) „der 
heitere, umsichtige, kenntnisreiche Mann“ Ann. 1040; 
über denselben: „seine Gegenwart verlieh den heitersten 





Unterricht“ Ann. 336. Diese letztere Verwendung = 
„klar, leicht fasslich“, die auch bei anderen Schriftstellern 
vorkommt, ist bei Goethe besonders beliebt; vgl. Spr. 324. 
„Lehrbücher sollen anlockend sein; das werden sie nur, 
wenn sie die heiterste, zugänglichste Seite des Wissens 
..» darbieten.“ Ebenso sind Stellen zu erklären wie: „der 
Text begleitet heiter und kenntnisreich die bildlichen Dar- 
stellungen“ 29, 180; „Leider ist Vossens Prosodie ... zu 
einem heiteren Selbstunterricht nicht geeignet.“ W. IV, 
19, 87. Das bekannte Bild, in dem Goethe die Newton- 
sche Farbentheorie mit einer alten Burg vergleicht, wird 
eingeführt als ,,ein heiteres Gleichnis, um jenen ernsteren 
Stoff vorzubereiten.“ 35, 75. Die Faustübersetzung von 
Lemorquant wird „sehr heiter und glücklich“ genannt, an 
Cotta Str. Br. I, 126. | 

Nicht selten entspricht „heiter“ dem heutigen 
„freundlich“, wie in der häufigen Anwendung auf die Lage 
eines Ortes, z. B. „ein heiterer Flecken“ 18, 283, ‚ein hei- 
teres Zimmer“ 26, 97, eine „heitere Wendeltreppe“ 21, 
89. Der Vorgang ist natürlich der, dass die Wirkung auf 
die Person als Eigenschaft des Gegenstandes aufgefasst 
wird. Auffällig wirkt das Verb „erheitern“ in gleicher 
Verwendung: „Das heiter auch von aussen hergestellte 
Bibliothekgebäude rief den Wunsch hervor, gleicherweise 
die nächste .... Umgebung gereinigt und erheitert zu 
sehen,“ Ann. 973. Ähnlich Erheiterung: „Der Begräbnis- 
platz, zu dessen Verzierung und Erheiterung der Archi- 
tekt manchen glücklichen Vorschlag that.“ 15, 136, 
Eigentümliche Verbindungen sind: eine „heftige Heiter- 
keit“ Ann. 460 (bei F. A. Wolfs Anwesenheit, etwa = leb- 
hafte, aber freundschaftliche Dispute); „gründliche Hei- 
terkeit“ Ann. 426 (bei Inspektion wissensch. Anstalten, 
= erfreuliche Resultate griindlicker Arbeit). — In solchen 
Fällen tritt die bei Goethe stark entwickelte Neigung zum 
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Oxymoron und zur Verschränkung der Begriffe hervor, die 
sich im poetischen Altersstil am meisten geltend macht. 
Aus diesem Gesichtspunkte erklären sich auch Wendungen 
wie: „Wir gelangten nach Hardenberg ... in ernstheiterer 
Umgebung von Fichtenwäldern und Feldbau...“ Ann. 1117 
Ith. „Es war... bei dem Abscheiden Miedings, ... dass 
in ernster Heiterkeit der schönen Freundin gedacht 
wurde“ (Korona Schröter) Ann. 303; „ich schrieb den 
„Sammler“, um manches Nachdenken und Bedenken in die 
heitere, freie Welt einzuführen.“ Ann. 188. Gräfin Agnes 
zu Stolberg „wirkte nicht aus sittlichem, verständigem, 
genialem, sondern aus frei-heiterem, persönlich-harmo- 
nischem Übergewicht.“ Ann. 1030h. Zur Erklärung die- 
ser Stileigentümlichkeit Goethes vgl. Knauths vortreff- 
liche Analyse (Von Goethes Sprache und Stil im Alter, 
S. 33ff.), sowie hinsichtlich der Oxymora den glücklichen 
Hinweis (S. 35, Anm. 3) auf eine Ausserung in den 
Wanderj. aus dem Munde Wilhelms: ,,Kurzgefasste 
Sprüche jeder Art weiss ich zu ehren, besonders wenn sie 
mich anregen, das Entgegengesetzte zu überschauen und 
in Übereinstimmung zu bringen.“ 18, 86. 

Es ist für die Bedeutungsgeschichte des Wortes ,,hei- 
ter“ nicht ohne Interesse, dass es heute generell auch eine 
ironische Färbung angenommen hat; dieser Vorgang muss 
jedoch jüngeren Datums sein, denn Goethe hätte sonst 
schwerlich einen Satz, wie den folgenden, anstandslos dik- 
tiert und passieren lassen: „Erfreuliches begegnete dem 
fürstlichen Hause, dass dem Herzog Bernhard ein Sohn ge- 
boren war, ein Ereignis, das allgemeine Heiterkeit ver- 
breitete,“ Ann. 981. Die Verschiebung der Vorstellun- 
gen durch den Bedeutungswandel wirkt hier ebenso schla- 
gend wie humoristisch. 

Ein anderes stehendes Beiwort ist „würdig“, das 
gern Personen beigefügt wird, die sich durch Alter, Ge- 
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setztheit oder Ansehen auszeichnen. Es giebt wohl kaum 
einen unter den näheren Bekannten Goethes, der nicht 
irgendwo mit dem Prädikat behaftet aufträte, Schiller 
nicht ausgeschlossen (der „würdige Freund“ 29, 701). 
Wie farblos das Wort unter Umständen ist, zeigt die Ver- 
wendung z. B. in den Noten zum Divan, wo hintereinander 
drei Gelehrte (Eichhorn, Diez, Hammer), eingeführt wer- 
den mit der Wendung: „dieser würdige Mann“ (4, 350; 351; 
356). Dieser stereotype Gebrauch hindert natürlich nicht 
eine prägnante Verwendung, wie z. B. in der Charakte- 
ristik Lilis vor und nach der Verlobung: ,,War die Geliebte 
mir bisher schön, anmutig, anziehend vorgekommen, so 
erschien sie mir nun als würdig und bedeutend.“ DW. 23, 
38. Eine stehende Verbindung ist: „der würdige Greis“; 
ein typisches Verhältnis wird ausgesprochen, wenn unter 
den Bildungsfaktoren, die „ein heiterer, billiger Deut- 
scher“ zur Wahl hat, auch „eine würdige Philosophie“ ge- 
nannt ist neben einem ,,artigen Roman“, einer „glück- 
lichen Erzählung“, einem „reinen Aufsatz“ (etwa = objek- 
tiv, s. unten), Litterar. Sansculottismus, 29, 241. Der Auf- 
satz stammt aus dem Jahre 1795, und beweist, wie weit 
die Ansätze zur Typik des Altersstils zurückgehen. 
Noch farbloser sind die stereotypen Beiworte: gut, 
wert, wacker, schätzbar, schätzenswert; häufig ist die 
Verbindung: „schätzbare Bemühungen“. „Wacker“ hat 
oft den Nebensinn des Gutgemeinten, aber formell Unge- 
lenken, wie z. B. Spr. 726: „Das trocken-Naive, das steif- 
Wackere, das ängstlich-Rechtliche“ der älteren deutschen 
Kunst. Im allgemeinen liegt aber die individuelle Verwen- 
dung in der Manier Goethes, jeder Substanz möglichst ein 
Attribut beizugeben, jedem Objekte seinen Wertungs- 
exponenten in fast pedantischer Weise an die Stirn zu 
setzen. Es trägt viel zu der scheinbaren Zopfigkeit des 
Stils bei, wenn jeder Person ein nichtssagendes „der 
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werte, gute, liebe, treffliche, wackere, geschätzte“ u. s. w. 
vorgesetzt wird. Man muss diesen formelhaften Zug Goe- 
thes, der mit dem Alter immer mehr zunahm, in Anrech- 
nung bringen, um Anreden an intime Freunde, wie „mein 
Wertester, mein Bester,“ u. a. die uns heute geradezu 
kalt und ironisch klingen, nicht misszuverstehen. Es hat 
allerdings immer befremdlich gewirkt, dass auch Freunde 
wie Schiller, Zelter, Boisserée u. a. verhältnismässig sel- 
ten mit einem vollen, herzlichen Freundestitel angeredet 
werden, und wenn man den Briefwechsel zwischen Goethe 
und Schiller z. B. vergleicht mit dem zwischen Wagner 
und Liszt, so meint man aus den Sälen stiller Antike in die 
des glühendsten Impressionismus zu treten. Wollte man 
nach äusseren Anzeichen urteilen, so stände unter den 
Freunden Goethes Graf Reinhard an erster Stelle, denn 
die Anreden: „mein lieber, verehrter Freund“, ,,teuerster 
Mann“ u. a. sind hier mehr als in irgend einem anderen 
Briefwechsel die Regel, den mit Zelter nicht ausge- 
nommen. 


Die Terminologie der negativen Gruppe lässt sich am 
leichtesten in folgender Gedankenreihe überblicken. Wenn 
der „komplette“ Mensch sich seine Tüchtigkeit erwirbt 
durch harmonische Entfaltung der in ihm liegenden 
Kräfte, und alles, was über seine Grenzen hinausgeht, ab- 
weist, so ist es für den „problematischen“ Menschen cha- 
rakteristisch, dass er dieses „unerlässlich geforderte Eben- 
mass“ nicht besitzt, für die „Grenzen seiner Fähigkeiten“ 
kein Gefühl hat und dass sein Wollen und Können daher 
nicht „proportioniert“ sind. Statt die in ihm liegenden 
Kräfte zu kultivieren, wirft er sich auf Gebiete, die ihm 
nicht „gemäss“ sind; so entsteht das „falsche Streben“, 
die „falsche Tendenz“, Statt sich auf sein Können zu be- 





gnügen, und die „Bedingungen“ seiner Existenz anzuer- 
kennen, bethätigt er ein „Streben ins Unbedingte“, stellt 
„Forderungen“ an sich, „transcendiert“. Dieses „For- 
dern“ und „Transcendieren“ geschieht nicht wie die „ge- 
masse“ Entwickelung in einer „reinen, stufenweisen 
Folge“, sondern „leidenschaftlich“ oder „frech“, Das Er- 
gebnis des falschen, leidenschaftlichen Strebens ins Un- 
bedingte ist, dass der Mensch auf keinem Gebiete etwas 
„Ganzes, Tüchtiges“ leistet, sondern als ein „Halber“ ver- 
kümmert, mit „Halbwahrheiten“ sich begnügt, dass er 
„beschränkt“ und „unzulänglich“ bleibt. 

Wer sich in Goethes Ethik vertieft, wird diesem Ge- 
dankengang zwar nicht in logischer Verkettung, aber 
aphoristisch zerstreut in den verschiedensten Schriften 
und Epochen seines Lebens begegnen. Den Schlüssel zu 
dem ganzen Gebäude der Goetheschen Lebensweisheit bie- 
tet das Studium von Goethes eigener innerer Entwickelung, 
wie sie sich z. B. im Wilh. Meister symbolisch wiederspie- 
gelt, und man wird hier viele Ausdrücke bereits angewen- 
det finden. Damit ist der Zeitpunkt a quo gegeben, der 
sich in einzelnen Fällen bis zur italienischen Reise zurück- 
verlegen lässt, während die Terminologie erst durch die 
theoretische Diskussion mit Schiller sich befestigte und 
seitdem bis zu Ende beibehalten wird. Die beste und 
bündigste Formulierung des ganzen Vorstellungskreises 
dürfte wiederum die oft citierte 18. Maxime bieten (19, 
23), die durch die 17. und 127. ergänzt wird. Hier finden 
sich die Ausdrücke „inkomplett“ resp. „komplett“ und 
in Spr. 127 der Ausdruck „problematisch“, der seitdem 
durch Spielhagens Roman eine litterarische Berühmtheit 
erlangt hat. Die Entstehung des Ausdruckes kann erst 
in die letzte Epoche fallen, da man ihn sonst wohl mit 
Sicherheit im W. Meister antreffen würde, oder wenigstens 
im Briefwechsel mit Schiller. Denn wie hier theoretisch, 
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so wird dort in dichterischer Gestaltung das Thema des 
„problematischen Menschen“ abgehandelt. Aus der That- 
sache, dass Goethe — W. Meister selbst das problema- 
matische Stadium durchlaufen, und dass Geist von Geist 
erkannt wird, erklärt sich Goethes Aussage in Spr. 224: 
„Leichtsinnige, leidenschaftliche Begünstigung proble- 
matischer Talente war ein Fehler meiner früheren Jahre, 
den ich niemals ganz ablegen konnte.“ Den treffendsten 
Kommentar zu dieser Konfession liefert seine eigene Be- 
schreibung jener romantischen Episode aus der Harzreise 
1777, des Besuches bei Professor Plessing, einem Wer- 
ther-Kranken und einer problematischen Natur (vgl. 
Camp. i. Fr. 25, 139—152). Andere Typen dieser Gattung 
sind: Bürger (Spr. 75), Bettina (Gespr. 5, 141), Lenz 
(„seltsam, indefinibel“ Anm. 6g; ,,whimsical* 22, 47), 
Kleist (Ann. 633). 

Der Ausdruck „unbedingtes Streben“ dürfte im 
Wilh. Meister zum erstenmal im Maximengewand erschei- 
nen: „Der Mensch ist nicht eher glücklich, als bis sein un- 
bedingtes Streben sich selbst seine Begrenzung bestimmt.“ 
17, 518. Seitdem kehren die Verbindungen: „unbedingt 
wirken“, „unbedingtes Wollen“, „Streben ins Unbedingte* 
regelmässig wieder. In der oben (8. 31) eitierten Betrach- 
tung über das Wesen der Erziehung, die eigentlich von 
dem Nutzen oder Schaden der Romanlektüre ausgeht, 
fährt Goethe fort: „Der Roman stellt das Unbedingte als 
das Interessanteste vor, gerade das grenzenlose Streben, 
was uns aus der menschlichen Gesellschaft, was uns aus 
der Welt treibt: unbedingte Leidenschaft, für die dann 
bei unübersteiglichen Hindernissen nur Befriedigung im 
Verzweifeln bleibt, Ruhe nur im Tode.“ 29, 381. Auf das 
eigentliche Grundprinzip führt aber folgender Satz: „Es 
ist Eigenschaft der Imagination, wenn sie sich ins Ferne 
und ins Vergangene begiebt, dass sie das Unbedingte for- 
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dert, welches dann meist durch die Wirklichkeit unange- 
nehm beschränkt wird.“ 28, 608f. Man sieht, wie wun- 
derbar die Gedankenfäden ineinander laufen, wenn man 
sich an die ewige Forderung Goethes erinnert, in der 
Gegenwart und Wirklichkeit zu leben, um „Bedingung 
früh zu erfahren“ wie es Spr. 654 heisst. Das Gesetz der 
Beschränkung erscheint hier abermals als notwendiger Aus- 
fluss des organischen Grundprinzips, denn wo Leben, ist 
Gegenwart, Wirklichkeit, und wo Wirklichkeit, ist Be- 
schränkung. Die Gegenüberstellung von Wirklichkeit und 
Phantasie als bedingte und unbedingte Sphären, kehrt 
übrigens in verschiedenen Einkleidungen wieder. Das 
wichtige Gespräch z. B., welches Goethe an seinem Ge- 
burtstage 1808 mit Riemer über das Antike und Modern- 
Romantische führte (Gespr. 2, 216 £f.), ruht auf dem Ge- 
gensatz des Bedingten und Unbedingten; vgl. die Stellen: 
„Das Antike ist noch bedingt, das Moderne willkürlich.“ 
„Die sogenannte romantische Poesie zieht besonders un- 
sere jungen Leute an, weil sie der Willkür, der Sinnlich- 
keit, dem Hange nach Ungebundenheit, kurz der Neigung 
der Jugend schmeichelt.“ Dass die Jugend die typische 
Epoche des unbedingten Strebens ist, wird ebenfalls wie- 
derholt ausgesprochen; so schreibt Goethe an Boisserée: 
„man wird gewohnt, mancherlei zu leiden, und ist nicht 
so ungeduldig wie in der Jugend, wo man sich einbildete, 
eine unbeschränkte und unbedingte Existenz erreichen zu 
können.“ II, 214. Die Jugendepoche der deutschen Litte- 
ratur 1772—73 wird daher charakterisiert: „Ein unbe- 
dingtes Bestreben, alle Begrenzungen zu durchbrechen, 
ist bemerkbar.“ Ann. 5. 

Ein besonders interessantes Licht fällt auf den vor- 
liegenden Terminus in einer wertvollen Digression über 
das Wesen des Despotismus in dem Aufsatz „Pietro della 
Valle“ 4, 341. Hier wird Despotismus geradezu definiert 
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als „unbedingte Regierung“, „Strudel unbedingten Wol- 
lens“, im Gegensatz zu „gemässigten, bedingten Regie- 
rungen“, und der Despot als „unbedingt Wollender“. Man 
kann hier die Wirkung der individuellen Prägnanz beob- 
achten, denn die bekannte Wendung „unumschränkte 
Herrschaft“ geht ursprünglich von der gleichen sinnlichen 
Anschauung aus, aber sie ist jetzt ganz verblasst, wäh 

rend sie bei Goethe mit verjüngter Frische wirkt. Wich- 
tig für das Verständnis von Goethes Ansichten über Re- 
gierungsform und Volksfreiheit ist Spruch 592; „Es ist 
‚nichts trauriger anzusehen als das unvermittelte Streben 
ins Unbedingte in dieser durchaus bedingten Welt; es er- 
scheint im Jahre 1830 vielleicht ungehöriger als je.“ 19, 
125. Hier ist also unter dem „unbedingt Strebenden“ 
nicht der einzelne Despot, sondern die grosse Menge ge- 
meint, und diese Auffassung, dass die Despotie im Grunde 
in jeder Regierungsform irgendwo verborgen sei, kehrt 
wiederholt bei Goethe wieder. Am klarsten ist sie ausge- 
sprochen und auf das beliebte Gesetz der Polarität zurück- 
geführt, in dem „Nachtrag“ zu dem Aufsatz „Despotie“, 
Noten z. Divan 4, 279; „überhaupt pflegt man bei Beur- 
teilung der verschiedenen Regierungsformen nicht genug 
zu beachten, dass in allen, wie sie auch heissen, Freiheit 
und Knechtschaft zugleich polarisch existieren. Steht 
die Gewalt bei Einem, so ist die Menge unterwürfig; ist 
die Gewalt bei der Menge, so steht der Einzelne im Nach- 
teil.“ Ganz entsprechend werden die beiden extremen 
Formen in kausalen Zusammenhang gebracht, Gespr. 2, 
239: „Der reine, wahre Despotismus entwickelt sich aus 
dem Freiheitssinne; ja er ist selbst der Freiheitssinn mit 
dem Gelingen. Der Freiheitssinn strebt ins Unbedingte, 
er will herrschen, ohne dass er’s immer im stande ist und 
werden kann. Nun kommt bei einem das Gelingen hinzu, 
und so ist der Despot fertig.“ (1809.) Solche Betrach- 
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tungen mussten Goethe allerdings nahe liegen zu einer 
Zeit, wo er in der Erscheinung Napoleons die Evolution 
des Despoten aus dem unbedingt strebenden Freiheits- 
sinn in Praxis selbst erlebte. 

Bemerkenswert ist, dass Goethe gelegentlich den phi- 
losophischen Terminus „absolut“ für sein „unbedingt“ 
substituiert, wie z. B. im Schema zur Forts. der „Nat. 
Tochter“ 10, 112. „Aufgelöste Bande der letzten Form. 
Die Masse wird absolut.“ Es ist hier das gleiche ,,unbe- 
dingte Streben“ wie in Spr. 592. In einem Briefe an 
Schultz bezeichnet er die Wirklichkeit, „die äussere sinn- 
liche Anregung“ als notwendiges Lebenselement, „damit 
ich mich nicht ins Abstrakte, oder wohl gar Absolute ver- 
liere.* Briefw. S. 282. Die Substitution erscheint als 
Wortspiel in dem Epigramm „Den Absolutisten“, das 
gegen Fichtes Lehre vom absoluten Ich gerichtet ist. 
2, 270: 

„Wir streben nach dem Absoluten 

Als nach dem allerhöchsten Guten.“ 
Ich stell’ es einem Jeden frei; 

Doch merkt ich mir vor andern Dingen: 
Wie unbedingt, uns zu bedingen, 

Die absolute Liebe sei. 

Indem wir zu dem Hauptwerk über die Lehre von der 
Beschränkung, der „Odyssee der Bildung“, wie Hettner 
den Wilh. Meister nennt, zurückkehren, so begegnet hier 
17, 515 zum erstenmal der Ausdruck „falsche Rich- 
tung“, der seitdem (1796) ein stehender Terminus wird. 
Er spielt besonders in den Jahren des Gedankenaustau- 
sches mit Schiller (1796—1800) eine wichtige Rolle, wo 
auch immer das Thema der künstlerischen Normen und 
Fehlgriffe, des Dilettantismus, der Erziehungsgrundsätze 
u. 8. w. zur Sprache kommt. Was den Ursprung des Aus- 
druckes anlangt, so könnte man, ähnlich wie bei kom- 
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plett, an Entlehnung aus der botanischen Terminologie 
denken. Die falsche Bildungstendenz würde dem falschen 
Triebe im Wachstum des Baumes entsprechen, d. h. einem 
solchen, der dem Stamme Lebenskraft entzieht, ohne zur 
harmonischen Entwickelung und Fruchtbildung beizutra- 
gen. Wie es sich auch damit verhalten mag, so ist es 
höchst wahrscheinlich, dass die Übertragung auf das gei- 
stige Wachstum und insbesondere künstlerische Streben 
zuerst in den kunsttheoretischen Gesprächen erfolgte, die 
Goethe und Moritz in Rom miteinander pflogen. Die 
ganze Theorie des falschen Bildungstriebes findet sich zu- 
erst in Moritz’ Schrift ,,ber die bildende Nachahmung des 
Schönen“, 1788, unter Anwendung der betreffenden Termi- 
nologie dargestellt (vgl. Goethes Auszüge 24, 489 ff., be- 
sonders 8. 494); wieviel daran Goethes Eigentum ist, lässt 
sich nicht feststellen, doch bezeugt Goethe wiederholt, 
dass die Schrift aus ihren Unterhaltungen hervorgegangen 
und somit ihr gemeinsames Eigentum sei (vgl. 24, 489; 
34, 94; an Riemer 19. Aug. 1829, Br. S. 231). Da indess 
auch der 4. Teil von Moritz’ Roman „Anton Reiser“ das 
Thema des „falschen Kunsttriebes“ behandelt, scheint 
es, dass der Terminus zuerst von ihm geprägt wurde, 
Die Entlehnung seitens Goethe wäre dann ein Analogon 
zu der Übernahme des Wortes „Mittelpunkt“; dass dieser 
Ausdruck von Moritz bereits angewandt wurde im ästhe- 
tisch-technischen Sinne, ehe Goethe ihn noch kannte, hat 
R. Meyer a. a. O.. S. 9 nachgewiesen. Allerdings füllt 
Goethe das Wort mit neuem Inhalt und „falsch“ gewinnt 
ebenfalls unter seinen Händen eine höchst vielseitige 
Prägnanz. 

Obwohl der Begriff Goethe seit 1788 bekannt war, 
beginnt die praktische Verwertung erst einige Jahre spä- 
ter, um zur Zeit des Verkehrs mit Schiller ein vielerörter- 
ter Gesichtspunkt zu werden. Die Idee des falschen Bil- 
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dungstriebes ist das Hauptthema der Lehrjahre, wie 
noch viele Jahre später betont wird, in dem Teil der Anna- 
len, der 1825 entstanden ist: „Die Anfänge Wilh. Meisters 
... entsprangen aus einem dunklen Vorgefühl der grossen 
Wahrheit, dass der Mensch oft etwas versuchen möchte, 
wozu ihm Anlage von der Natur versagt ist...; er kann 
mit sich nieht ins Klare kommen und wird auf falschem 
Wege zu falschem Zwecke getrieben, ohne dass er weiss, 
wie es zugeht. Hierzu kann alles gerechnet werden, was 
man falsche Tendenz, Dilettantismus u. s. w. genannt hat.“ 
Ann. 12. Dass Goethe selber das gleiche Stadium durch- 
zumachen hatte, bekennt und beklagt er oft, am ernste- 
sten in dem 1797 geschriebenen „Selbstporträt* G.-J. 16, 
20. Er geht hier aus von dem poetischen Bildungstrieb 
als „Mittelpunkt und Base seiner Existenz“. „Da dieser 
Trieb rastlos ist, so muss er, um sich nicht stofflos selbst 
zu verzehren, sich nach aussen wenden...; daher die vie- 
len falschen Tendenzen zur bildenden Kunst, zu der er kein 
Organ, zum thätigen Leben, wozu er keine Biegsamkeit, 
zu den Wissenschaften, wozu er nicht genug Beharrlich- 
keit hat.“ Nur eine überstrenge Selbstkritik konnte in 
den beiden letzten Richtungen falsche Triebe sehen; da- 
gegen hatte Goethe Veranlassung, seine Neigung zur bil- 
denden Kunst unter diesem Gesichtspunkte zu verurteilen, 
was auch zu verschiedenen Zeiten geschehen ist. In der 
„Konfession des Verfassers“, in der Gesch. der Farben- 
lehre gesteht Goethe: „ich fühlte... (zu der bildenden 
Kunst), wozu ich eigentlich keine Anlage hatte, einen weit 
grösseren Trieb, als zu demjenigen, was mir von Natur 
leicht und bequem war. So gewiss ist es, dass die falschen 
Tendenzen den Menschen öfters mit grösserer Leidenschaft 
entziinden als die wahrhaften, und dass er demjenigen weit 
eifriger nachstrebt, was ihm misslingen muss, als was 
ihm gelingen könnte.“ 36, 410. Das gleiche Bekenntnis 
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macht er gegenüber Eckermann 1825: „Meine praktische 
Tendenz zur bildenden Kunst war eigentlich eine falsche, 
denn ich hatte keine Naturanlage dazu, und konnte sich 
also dergleichen nicht aus mir entwickeln.“ (20. April 
1825; fehlt in Biedermanns Sammlung!) Im Briefwechsel 
mit Schiller begegnet der Ausdruck in jener Zeit mehrfach 
z. B. in dem Briefe vom 7, April 1798: „Es scheint, dass 
die meisten Naturen die kleine Person der idealischen In- 
gredienzien durch ein falsches Streben gar bald aufzehren 
und dann durch ihre eigene Schwere wieder zur Erde zu- 
rückkehren.“ An anderer Stelle (25. Juli 1798) ist von 
dem „falschen Streben“ die Rede, „die Angelegenheiten 
der bildenden Kunst poetisch zu behandeln.“ Eine Ergän- 
zung des Bekenntnisses im „Selbstporträt“ bietet der Satz: 
„Wenn man nicht so viele falsche Tendenzen gehabt hätte, 
und noch hätte, mit halbem Bewusstsein...“ W.IV, 17, 194. 

In der ersten Hälfte des Jahres 1799 wurde das Thema 
des Dilettantismus besonders eifrig zwischen den Freun- 
den verhandelt und hierbei musste auch eine der Haupt- 
ursachen desselben, die falsche Tendenz, zur Sprache kom- 
men. Es ist die theoretische Erörterung der gleichen 
Kernfragen, die in den Lehrjahren bereits in dichterischer 
Form zum Austrag gelangt waren. (Vgl. R. Meyers Auf- 
satz: „Wilh. Meisters Lehrjahre und der Kampf gegen den 
Dilettantismus,“ Euphorion Il, 529ff.) In dem Schema 
über den Dilettantismus, das als fragmentarisches Resul- 
tat dieser Erörterungen überliefert ist, wird an einer 
Stelle unterschieden zwischen geborenen Künstlern, die 
„durch Umstände gehindert wurden, sich auszubilden“ 
(„Sie sind eine seltene Erscheinung“), und manchen Dilet- 
tanten, die sich einbilden, dergleichen zu sein. „Bei ihnen 
ist aber nur eine falsche Richtung, welche mit aller Mühe 
zu nichts gelangt.“ 28, 166. — Um die gleiche Zeit be- 
schäftigt Goethe die Sorge um die Erziehung seines Sohnes 
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August, worüber er sich an Knebel, 17. Sept. 1799, ganz 
im Sinne der Lehrjahre auslässt: ,,Meine einzige Sorge ist 
bloss, das zu kultivieren, was wirklich in ihm liegt und 
alles was er lernt, ihn gründlich erlernen zu lassen. Un- 
sere gewöhnliche Erziehung jagt die Kinder ohne Not nach 
so viel Seiten hin und ist schuld an so viel falschen Rich- 
tungen, die wir an Erwachsenen bemerken.“ I, 219. Die 
Folgen solcher falschen Unterweisung kennzeichnet . 
Goethe sehr scharf in einem Briefe an Hegel vom 7. Okt. 
1820: „Die guten Köpfe sind auch übel daran, denn indem 
sie falsche Methoden gewahren, in die man sie von Jugend 
auf verstrickte, ziehen sie sich auf sich selbst zurück, 
werden abstrus oder transcendieren.“ Str.Br. I, 241. Von 
anderen Belegen möge noch ein Ausspruch aus dem Jahre 
1831 eitiert werden, den Müller überliefert, bei Gelegen- 
heit von Klingers Tod: „Es ist gut, dass Klinger nicht wie- 
der nach Deutschland kam. Der Wunsch danach war eine 
falsche Tendenz.“ Gespr. 8, 73. Ferner im Briefwechsel 
mit Zelter II, 223; IV, 135 u. s. w. 

Von ganz anderer Seite beleuchtet Goethe das gleiche 
Problem einmal in einem Briefe an Eichstädt: „Bei stren- 
ger Prüfung meines eigenen und fremden Ganges in Leben 
und Kunst fand ich oft, dass das, was man mit Recht ein 
falsches Streben nennen kann, für das Individuum ein ganz 
unentbehrlicher Umweg zum Ziele sei. Jede Rückkehr 
vom Irrtum bildet mächtig den Menschen im einzelnen 
und ganzen aus, so dass man wohl begreifen kann, wie dem 
nr ein reuiger Sünder lieber sein kann, als 

zundneunzig Gerechte.“ 15. Sept. 1804. W. IV, 17, 
198. Es ist die Weisheit der Lehrjahre, die in diesen schö- 
nen Sätzen zusammengefasst wird, denn auch dort erhält 
das gesunde Wachstum durch das Abschneiden der fal- 
schen Tendenzen neue Triebkraft, und der überwundene 
Irrtum wird zum fördernden Erlebnis. 
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Eine spezifische Farbung hat ,,falsch* bei Goethe 
erhalten mit Bezug auf jene ,,altertiimelnde, christelnde“ 
Kunststrémung, die Goethe seit dem Erscheinen der,,Phan- 
tasieen eines Klosterbruders“ 1797 mit wachsendem Miss- 
trauen verfolgte, um endlich durch den Mund H. Meyers 
und dessen Aufsatz: ,,Neudeutsch-religiés-patriotische 
Kunst“ 1817 seinen ganzen Zorn auszuschütten. Aus meh- 
. reren Gründen sah Goethe in dieser Richtung etwas ,,fal- 
sches“: einesteils weil sie nach seiner Auffassung den 
Mangel an wirklichem künstlerischem Können zu ver- 
decken suchte durch Vorschieben von bestimmten End- 
zwecken, wie denen der Religion und des Patriotismus, 
um durch diese Agentien an die „Menge“ zu appellieren. 
Aber bereits im „Schema des Dilettantismus“ wird eins 
der Kennzeichen des Dilettanten darin erblickt, dass er 
„die Kunst mit dem Stoff verwechselt“ 28, 169, und das 
Überwiegen des „stoffartigen“ Interesses war für Goethe 
immer gleichbedeutend mit einem Verfall der Kunst oder 
mit dem Unverständnis der „Menge“ (vgl. An Knebel II, 
120; Boiss. II, 139, wo die „frömmelnde Unkunst“ eine 
„Seuche“ genannt wird; DW. 22, 132; 134, über die stoff- 
artige Wirkung des Werther; das Wort ,,stoffartig“, das 
etwa dem heutigen „tendenziös“ entspricht, ist eine 
typische Bezeichnung bei Goethe, im Gegensatz zu dem 
„reinen Ausdruck“, z. B. Kn. 2, 120; Z. 2, 67 u.ö.). Ande- 
rerseits war für Goethe an dieser Richtung der Mangel an 
Gegenwart, das sehnsüchtige Verlangen nach Vergangen- 
heit oder Zukunft, ein Zeichen von Unproduktivität und 
innerer Schwäche; anstatt die „Bedingungen“ der Wirk- 
lichkeit anzuerkennen, ergab man sich dem Umherschwei- 
fen in den schrankenlosen Gefilden der Einbildungskraft, 
dem „Streben ins Unbedingte“. Er konnte daher kein ge- 
sundes, tüchtiges Wachstum, weder in dem „Nazarener- 
tum“ noch in der Neuromantik sehen, sondern nur einen 
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„kränkelnden Kunsttrieb“ 29, 246. Von diesem Stand- 
punkte aus begreifen sich eine Reihe Aussprüche mit Be- 
zug auf das „klosterbruderisierende, sterubaldisierende Un- 
wesen“ (28, 871), wie die kräftige Auslassung an Zelter 
über den „seichten Dilettantismus der Zeit, der in Alter- 
tümelei und Vaterländelei einen falschen Grund, in Fröm- 
melei ein schwächendes Element sucht...“ II, 330. In 
den Annalen wird dieser Richtung öfters gedacht, als 
„seltsamer falscher Bestrebungen im lieben Vaterlande,* . 
Ann. 304, als eines „durchaus falschen Transcendierens.“ 
Ann. 1033. In einem Briefe an Tieck vom 21. Jan. 1824 
heisst es über die ,,fr6mmelnde Fahne, welche die Schwa- 
chen ... sektenartig in Schutz nimmt“: „Schade ist es da- 
bei .,., dass so manche löbliche Fähigkeit und Fertigkeit 
auf diesem falschen Wege wohl erst gewisse Vorteile, spä- 
ter aber grossen Nachteil empfindet...“ Goethe und die 
Romantik I, 304 (Schr. d. G.-Gesellschaft, Bd. 13). 


Wenn das Streben ins Unbedingte auf der einen Seite 
zu falschen Tendenzen führt, so stellt es sich andererseits 
dar als ein forciertes Hinausstreben über die Fähigkeiten, 
die sich sonst mit natürlicher Gesetzmässigkeit entfalten 
würden, oder positiv gewendet als eine Mehrforderung an 
sich selbst. Es ist wichtig, den Terminus „Forderung“ 
als ein „Mehr- oder Zuvielfordern“ zu interpretieren, 
dessen Erfüllung zunächst nicht im Bereiche der natür- 
liehen Kräfte liegt, oder im Falle des Forcierens das im 
Spr. 18 „unerlässlich geforderte Ebenmass“ zerstört. 
Diese prägnante Bedeutung ist zu scheiden von der gene- 
rellen, die Goethe natürlich ebenfalls geläufig ist. In vie- 
len Fällen ist die individuelle Schattierung nicht sehr in- 
tensiv, so dass auch die generelle Bedeutung zur Erklä- 
rung ausreicht; auch dann fällt das Wort auf, da heute 
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meist „Anforderung“ dafür gesetzt würde, wie in folgen- 
den Belegen: „Wir sind überzeugt, ... dass die Forderungen 
eines jeden an sich selbst strenger sind als die verworre- 
nen Prätensionen eines Thersiten, ...“ 29, 238. „Eine käl- 
tere Nachkommenschaft ... stellt Forderungen auf, die 
ihr gar nicht eingefallen wären, hätten Jene (die Meister 
und Lehrer) nicht so viel geleistet, von denen man nun 
noch mehr fordert.“ 28, 226. „Gegen die grossen ... 
Forderungen der Chromatik fühlte ich mehr und mehr 
meine Unzulänglichkeit.“ Ann. 69. Gerade im letzten 
Beispiel tritt die Prägnanz von Forderung = Anforderung 
hervor; aber in allen solchen Fällen liegt kein „unbe- 
dingtes Fordern“ zu Grunde. Diese Wandlung wird ange- 
bahnt durch Verwendungen wie die folgende: „Warum 
sind wir Neuern doch so zerstreut, warum gereizt zu For- 
derungen, die wir nicht erreichen noch erfüllen können!“ 
It. R. 24, 254 (April 1787). Dass also der Begriff selbst 
schon früh in Goethe entwickelt war, wenn er auch erst 
später seinen typischen Ausdruck fand, geht aus diesem 
Belege hervor und begreift sich von selbst, da die Klage 
über die unbegrenzten Forderungen, die das Individuum 
an sich stellt, nur die negative Wendung des Sehnens nach 
harmonischer Entfaltung der Kräfte ist. Wie die Antike 
für Goethe das Ideal des gesunden Aufstrebens innerhalb 
der natürlichen Schranken ist, so leidet die Neuzeit unter 
dem schrankenlosen Transcendieren, unter unerschwing- 
lichen Ansprüchen, die die Welt an den Einzelnen und der 
Einzelne an sich selbst stellt. So stehen Wollen und Kön- 
nen in einem unlösbaren Widerstreit, und das Unverhält- 
nis der Kräfte äussert sich in den Erzeugnissen, denn, wie 
es Spr. 18 heisst: „wer wird wohl den Forderungen einer 
durchaus gesteigerten Gegenwart... genug thun können ”* 

Auch diesen Fehler erkannte der grosse Weise des- 
halb, weil er selbst durch das Feuer hindurchgegangen 
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war: in der denkwürdigen litterarischen Epoche, die den 
vollendeten Typus „einer durchaus gesteigerten Gegen- 
wart“ und ihrer Forderungen bildet, in der Goethe selbst 
mit einer Schar Gleichstrebender Forderungen an sich 
stellte. In der That scheint es nicht ausgeschlossen, dass 
Goethe während des erneuten Studiums der Sturm- und 
Drangperiode, bei Abfassung des betreffenden Teiles sei- 
ner Biographie, das Wesen jener Zeit sich durch einen bün- 
digen, prägnanten Ausdruck zu veranschaulichen suchte; 
es liegt eine ausserordentliche Plastik und eine Art impe- 

i er Wucht in dem Wort „fordern“. Jedenfalls 
mag sich der Ausdruck damals (um 1813) befestigt haben, 
da er erst seitdem typisch wird. Zunächst erscheint er 
wiederholt in dem 3. Teil von DW., wo immer die Tenden- 
zen der Sturm- und Drangzeit analysiert werden, wie z. B.: 
„die Erschütterung (die Werther hervorrief) war des- 
wegen so gross, weil ein jeder mit seinen übertriebenen 
Forderungen, unbefriedigten Leidenschaften ... zum Aus- 
bruch kam.“ 22, 134. „Die eigentliche BE Epoche 
unserer Poesie brachte weniges hervor, was man in seiner 
Art korrekt nennen könnte; denn auch hier war die Zeit 
strömend, fordernd und thätig, aber nicht betrachtend 
und sich selbst genugthuend.“ 23, 50. Am wiehtigsten 
ist folgende Stelle, in der das Wort fordern zur Definition 
der Epoche verwandt wird: „Die Epoche, in der wir lebten, 
kann man die fordernde nennen.“ 22, 197, 

Wie das Wort in diesen Fällen eine historische Phase 
des „unbedingten Strebens“ bezeichnet, so wird es allge- 
mein auf solche Verhältnisse angewendet, in denen das 
Gleichgewicht der Kräfte gestört scheint. Dahin gehört 
vor allem der Selbstmord, den Goethe einmal als das Re- 
sultat „übertriebener Forderungen an sich selbst“ bezeich- 
net. DW. 22, 128. Fast zu derselben Zeit, als Goethe 
diese Betrachtungen niederschrieb, ereignete sich der 
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Selbstmord von Zelters Sohn, und der herrliche Brief, in 
dem Goethe seinem Freunde Trost einzusprechen sucht, 
enthält auch eine Bemerkung, die sich ganz wie eine Varia- 
tion der 18. Maxime liest: „Die meisten jungen Leute, die 
ein Verdienst in sich fühlen, fordern mehr von sich als 
billig. Dazu werden sie aber durch die gigantische Um- 
gebung gedrängt und genötigt... .“ TI, 45 (1812). Auf 
einer anderen Modifikation jenes Urkonfliktes ruht das 
Faust-Problem und daraus erklärt sich ohne weiteres ein 
Paralipomenon: „Faust verfällt in seine Forderungen an 
sich selbst.“ W, 15, 2, 206. Insofern als für diewWugend 
das Streben ins Unbedingte typisch ist (s. oben 8. 55), 
werden die Studenten der Universität einmal bezeichnet 
als „leidenschaftlich fordernde Jünglinge“. Ann. 29. Be- 
zeichnend ist auch die Anwendung dieses Terminus auf die 
Stimmung der Revolution, wie in Spr. 593: „Vor der Revo- 
lution war alles Bestreben, nachher verwandelte sich alles 
in Forderung.“ In diesem Ausspruch ist einerseits die 
Antithese: „Bestreben—Forderung“ wichtig, da sie dem 
ersteren Worte die oben (S. 35) besprochene positive Gel- 
tung vindiciert, und andererseits erhält der Satz seine 
volle Bedeutung erst als Ergänzung des vorhergehenden 
Aphorismus 592, der bereits oben citiert wurde: „Es ist 
nichts trauriger anzusehen, als das unvermittelte Streben 
ins Unbedingte...“ Man ersieht daraus die Parallelisie- 
rung von „Forderung“ und „Streben ins Unbedingte“, 
während man für „Bestreben“ etwa ‚reines Bestreben“ 
zu setzen hätte, um unzweideutig zu lesen. 

Eine andere Anwendung des Prinzips zeigt Spr. 145: 
„Wenn verständige, sinnige Personen im Alter die Wissen- 
schaft gering schätzen, so kommt es nur daher, dass sie 
von ihr und von sich zu viel gefordert haben.“ Die leicht- 
sinnige Überschätzung der eigenen Kräfte ruft infolge 
des Misslingens eine skeptische Unterschätzung des Ob- 
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jekts hervor; im ersteren Falle war das Ziel zu hoch ge- 
steckt, im anderen zu niedrig, während das „Erreichbare“ 
beidemal verfehlt wurde. Der gleiche Gedanke erscheint 
in etwas verschiedener Wendung, als Warnung vor den 
Extremen der Selbstzufriedenheit und Selbstkritik, in 
einem Gespräch mit dem Musiker Lobe: „Wer mit seinen 
Produktionen stets zufrieden ist, wird nicht weit kommen. 
Allein man kann auch zu weit gehen und durch höhere For- 
derungen an sich, als man im Augenblick praktisch zu er- 
füllen die Kraft hat, den schaffenden Geist ängstlich 
machen und paralysieren.“ Gespr. 4, 29, 


Der Ausdruck „transcendieren“ ist ohne Zweifel 
auf den bekannten philosophischen Terminus zurückzu- 
führen, den Goethe gelegentlich für sein „unbedingtes 
Streben“ substituiert, ähnlich wie er sich „absolut“ in 
seinem eigenen Sinne auslegte (s. oben S. 57). In dieser 
Weise ist die Wendung „falsches Transcendieren“ Ann. 
1033 aufzufassen, ebenso wie eine Äusserung in Spr. 270: 
„Es ist nun schon bald zwanzig Jahre, dass die Deutschen 
sämtlich transcendieren. Wenn sie es einmal gewahr wer- 
den, müssen sie sich wunderlich vorkommen.“ Schon Loe- 
per hat in einer Note dazu bemerkt, dass sich der Satz 
nicht auf philosophische, sondern dichterische und künst- 
lerische Bestrebungen bezieht, und die obige Stelle aus 
den Annalen zur Erläuterung herangezogen. Das Wort 
„transcendieren“ ist geradezu typisch zur Charakteristik 
der jung-romantischen Bewegung, wie eine Reihe weiterer 
Belege zeigen: „Alles ist jetzt ultra, alles transcendiert 
unaufhaltsam, im Denken wie im Thun.“ An Zelter IV, 
43. „Die guten Köpfe sind auch übel daran, denn indem 
sie falsche Methoden gewahren, ... ziehen sie sich auf sich 
selbst zurück, werden abstrus oder transcendieren.“ An 
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Hegel, Str. Br. I, 241. (Vgl. oben S. 61, zur Sache.) 
»Geistreiche Autoren wiirden durch diese geringe Beeng- 
ung (bühnenmässige Abfassung eines Theaterstückes) sich 
leise gewarnt fiihlen; sie wiirden nicht, wie jetzo meist 
geschieht, ehe man’s sich versieht, nach allen Seiten hin 
transcendieren.“ An Arnim, Goethe und die Romantik I], 
150. Sehr fein wird unterschieden zwischen ,,transcen- 
dent“ und „transcendentell“, einer Neubildung, in einer 
Ausserung gegeniiber Riemer: ,,Unsere Kunstrichter wer- 
den transcendent, da sie bloss das Transcendentelle 
wollen sollten; sie sprechen immer das aus, was sie ver- 
schweigen sollten ... Mir kommen sie vor wie die katho- 
lischen Priester, die überall das Messopfer bringen. Diese 
Art Asthetik ist nicht produktiv; denn man kann nicht 
mehr dariiber hinaus.“ Gespr. 2, 346. Der Sinn dieser 
Worte kann nur sein, dass die Ästhetik zwar über dem 
Erreichten ein implicite zu postulierendes Ideal nicht 
ausser Augen lassen darf, dass es aber verkehrt wire, 
dieses Ideal fortwährend geräuschvoll zu verkündigen, 
und an jedem Kunstwerk über seine natürliche Begrenzung 
hinaus zu zerren und zu strecken, anstatt den individuellen 
Massstab anzuwenden. Goethe vertritt hier mit anderen 
Worten den historischen Gesichtspunkt gegenüber dem 
beschränkt-dogmatischen, obwohl er selbst allerdings in 
Praxis häufig genug nach dem einseitig-klassicistischen 
Dogma geurteilt hat. 

Ganz vereinzelt hat „steigern“ die Bedeutung von 
„transcendieren“, während es für gewöhnlich ins Positive 
gewendet ist (vgl. oben S. 38). Ein Beleg der negativen 
Schattierung ist Spr.. 512: „Der Deutsche läuft keine 
grössere Gefahr, als sich mit und an seinen Nachbarn zu 
steigern; es ist vielleicht keine Nation geeigneter, sich 
aus sich selbst zu entwickeln...“ Allerdings liegt auch 
hier das „transcendieren“ weniger in dem Prozess der 
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Steigerung selbst, als in der falschen Art der Steigerung 
durch Nachahmung fremder Muster gegenüber der „ge- 
mässen“ Entwickelung auf organischem Wege. Deutlicher 
ist die negative Färbung in der oben S. 55 erwähnten län- 
geren Betrachtung über das Antike und Moderne Gespr. 2, 
216: „Das Romantische ist kein natürliches, ursprüng- 
liches, sondern ein gemachten, ein gesuchtes, gesteiger- 
tes, übertriebenes...“ Diese Äusserung schliesst sich den 
oben (unter „falsch“ und „transcendieren“) citierten, an 
und richtet sich gegen den „kränkelnden Kunsttrieb“ der 
Neuromantik. Ein Angehöriger der letzteren, Adam Mül- 
ler, wird daher einmal „ein recht hübsches, aber falsch 
gesteigertes Talent“ genannt. An Zelter VI, 319. Auch 
das „steigern“ in der Wendung aus Spr. 18: „Forderungen 
einer durchaus gesteigerten Gegenwart“ hat einen patho- 
logischen Nebensinn, denn unter der letzteren ist im 
Grunde jene Tagesströmung gemeint. Umgekehrt wird 
„transcendieren“ gelegentlich rein objektiv verwendet, 
ohne tadelnde Bedeutung, wie in Spr. 295: „Alle Mystik 
ist ein Transcendieren und ein Ablösen von irgend einem 
Gegenstande, den man hinter sich zu lassen glaubt...“ 


Das Wort „leidenschaftlich“ wird von Goethe in 
sehr eigenartiger und mannigfaltiger Weise gehandhabt. 
Im allgemeinen erklärt sich die Beliebtheit des Wortes 
wohl daraus, dass es sich bequem zur Charakteristik solcher 
Zustände darbietet, die sich unter dem Gesichtspunkte der 
Steigerung oder Intensität begreifen lassen. ‘Man hat sich 
daran zu erinnern, eine wie bedeutende Rolle die Formel 
der Steigerung in der Denkweise Goethes spielt (s. oben 
S. 38) und es ist natürlich, dass die Tendenz, in allen Er- 
scheinungen die aufsteigende oder abnehmende innere 
Triebkraft zu beobachten, darnach strebt, sich den leicht 
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anschmiegenden sprachlichen Ausdruck zu suchen. Man 
könnte soweit gehen und den ganzen Stil Goethes als ein 
beständiges Auf- und Abwogen, ein Heben und Senken, 
Begrenzen und Erweitern auffassen, als einen Organismus, 
dessen Oberfläche in stetig atmender Bewegung scheint, 
weil eine innewohnende lebendige Kraft in immerwähren- 
dem Gestaltungsdrange sich die Ebenbilder ihrer Ideen 
formt und mit starker Hand nach aussen treibt. Ein Geist, 
der dynamisch schafft und zerstört, bedarf auch dyna- 
mischer Werte, um das Anschwellen und Abnehmen der 
Materje zu kräftiger Anschauung zu bringen; eine solche 
Funktion übernimmt das Wort „leidenschaftlich“, das in 
dieser Hinsicht als ein weiterer Ausdruck des Steigerungs- 
prinzips gelten kann. Es mag als übertriebene Feinheit 
ausgelegt werden, aber ein empfängliches Ohr wird leicht 
herausfühlen, inwiefern die steigernde Funktion des Wor- 
tes sich in ihrer Wirkung der eines leichteren oder stär- 
keren Anschwellens vergleichen lässt. Man füge in Sätzen 
wie: „Die Sorge für ihre Tochter gab genugsame Beschäf- 
tigung“ (18, 207); „Wohlwollen lag seinem Charakter zu 
Grunde“ (Ann. 542); „nichts konnte mich aus meiner Ein- 
samkeit hervorrufen“ (20, 199), — zu den Substantiven: 
Sorge, Wohlwollen, Einsamkeit, das Attribut „leiden- 
schaftlich“, um den veränderten Charakter der Sätze und 
die Beseelung der Abstracta zu empfinden. 

Die Verwendungsweise des Wortes bei Goethe erklärt 
sich zum Teil aus der interessanten Bedeutungsentwicke- 
lung (vgl. den betreff. Artikel im DWb.). Im heutigen 
Gebrauch bezeichnet es hauptsächlich ein Begehren (vgl. 
schon Kants Definition in der Anthropologie, Werke ed. 
Hartenstein 7, 571 ff.), das sich je nach dem Grade bis zu 
einem pathologischen Zustande steigern kann. Im vorigen 
Jahrhundert trat neben dieser Bedeutung noch die frühere 
hervor, wonach das Wort lediglich eine dauernde oder 
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vorübergehende Erhöhung des Gefühlslebens (ohne Begeh- 
ren) ausdriickte. Der Bedeutungsreichtum von ,,Leiden- 
schaft“ bei Goethe lässt sich am besten nach diesen beiden 
Bedeutungsphasen gliedern, und das individuelle Moment 
liegt in der jeweiligen Vertiefung des Inhalts. Zur blossen 
Steigerung ohne den Nebensinn des Begehrens ist das 
Wort in folgenden eigentümlichen Fällen verwendet: 
„leidenschaftliche Lebensweise“ (von Byron), 29, 763. 
„leidenschaftliche Rede“ (= gehobene Rede), 29, 251. 


„leidenschaftliche Sorge“, 18, 207. 
„leidenschaftliche Einsamkeit“ (= hartnäckiges Ab- 


schliessen), 20, 199. 


(Die Naturbestimmung des Pferdes weiss der Mensch) 
„zu nützlichen und leidenschaftlichen Zwecken gar wohl 
zu gebrauchen“ 34, 166 (etwa = zu Zwecken des Sports). 
„Wie lebhaft ist die Dankbarkeit derjenigen, denen wir 
mit Ruhe über leidenschaftliche Verlegenheiten hinaus- 
helfen!“ Wahlv. 15, 117 (Ein Beispiel der Kompression 
des Altersstils; der logische Ausdruck wäre: ,,Verlegen- 
heiten, die die Leidenschaft hervorruft“). 

In manchen Fällen entfernt sich die Bedeutung so 
weit von der einer Gefühlserhöhung, dass das Wort ge- 
radezu als Übersetzung von „intensiv“, „energisch“ er- 
scheint, und eher eine Willensbethätigung als einen passi- 
ven Zustand ausdrückt. Beispiele: 

„Ein leidenschaftliches Wohlwollen“ (von Gleim) Ann. 

„leidenschaftlich sein wollend“ 22, 155. 

„Jeder wirkt leidenschaftlich, was er vermag“ 33 

„unausgesetzte, leidenschaftl. durchgeführte Mae 

29, 692. 

„leidenschaftliche Verwegenheit“ (= kühn) 20, 92, 

(Das Geschriebene) „sagt von dem Buche ... eigentlich 
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gar nichts, sondern es drückt nur den damaligen Zustand 
des Gemüts leidenschaftlich aus.“ An Niebuhr, 4. April 
1827 (vgl. 29, 145). „Moritz ... bestärkte sich mit mir 
leidenschaftlich in diesen Gesinnungen* (gegen Schiller, 
Heinse etc. 1788) 33, 92. 

Der bisher behandelten Verwendung entspricht in der 
Aphorismenreihe über den Begriff der Leidenschaft (Spr. 
422—425) die Definition in Spr. 422: „Die Leidenschaften 
sind Mängel oder Tugenden, nur gesteigerte.“ Zu der 
moderneren Bedeutung, die den Nebensinn des Begehrens 
einschliesst, leitet Spr. 424 hinüber: „Grosse Leidenschaf- 
ten sind Krankheiten ohne Hoffnung.“ Wie Goethe, der 
grosse Herzenskündiger, zeitlebens die Rätsel der „Lei- 
denschaft“, „unserer Krankheit schwer Geheimnis“ (2, 
330) zu lösen und zu heilen trachtete, so bedurfte er immer 
wieder dieses Wortes, wo er eine krankhafte Steigerung 
des Gefühlslebens beobachtete, und die Häufigkeit des 
Ausdruckes fällt jedem aufmerksamen Leser auf (vgl. auch 
unten §. 117, unter „Neigung“). Er sah in der „Leiden- 
schaft“ durchaus einen pathologischen Zustand, sowohl 
wenn sie als „Herzensirrung“ auftrat, wie als Verstandes- 
irrung, hervorgerufen durch das Hineintragen von Ge- 
fühlswertungen in logische Verhältnisse. „Leidenschaft 
und Parteigeist“ (Spr. 784), der „leidenschaftlich-rheto- 
risch“ das Falsche ergreift (Spr. 394), gehen immer zu- 
sammen; als „das unterste Seelenvermögen“ wird sie an- 
derswo definiert, „die an sich auch nicht irrt, aber (im 
Falle des Irrtums) die Vernunft übereilt.“ „Die Vernunft 
kann nicht irren, denn sie ist ja die oberste Einsicht“, 
(Riemer, Briefe 8. 305.) Der Einfluss Spinozas lässt sich 
in diesen Sätzen deutlich erkennen. 

Ein besonderes Interesse gewinnt das Wort, wenn es 
als Glied der Gedankenkette erscheint, die von dem Be- 
griff des „unbedingten Strebens“ beherrscht wird. Denn 
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das „Transcendieren“ hat die Begleiterscheinung eines auf- 
geregten, trüben, unklaren Zustandes, veranlasst durch 
das Begehren ohne Befriedigung, und die Wertherstim- 
mung wird daher wiederholt als ,,unbefriedigte Leiden- 
schaften“ definiert (22, 127; 134). Mit der Auffassung der 
Leidenschaft als Trübung der Vernunft stimmt das Zusam- 
menfügen von Leidenschaft und „beschränkt“ (letzteres 
im negativen Sinne) überein. „Ungetrübt von einer be- 
schränkten Leidenschaft“, „rein und still wie die Luft“, 
fühlt sich Goethe, als er bei seinem ersten Besuch in der 
Heimat (1779) alle die alten Verhältnisse von Liebe und 
Freundschaft treu erhalten findet (An Frau v. Stein I, 
187). Als Goethe 1810 zum erstenmal, halb gezwungen, 
von den altdeutschen Bestrebungen der Gebr. Boisserée 
Notiz nahm, war das Eis noch nicht geschmolzen, das Sul- 
piz ein Jahr später so tapfer aufzuthauen wusste. Goethe 
erkennt die Zeichnungen des Kölner Doms an, aber wenn 
er seinem Lobe hinzufügt: „Freilich gehört eine solche 
leidenschaftliche Beschränkung dazu, um etwas der Art 
hervorzubringen...“ (An Reinhard S. 81), — so beweist 
das bisher Gesagte, wie zweideutig das Lob durch diesen 
Ausdruck wird. 

Eine merkwürdige Stelle aus den Wanderjahren möge 
hier noch angeschlossen werden: „Da wir uns nun alles 
dieses vergegenwärtigt, ... so wird kein beschränkter 
Trübsinn, keine leidenschaftliche Dunkelheit über uns wal- 
ten.“ 18, 356. Die Erklärung ist dieselbe wie in der Ver- 
bindung „leidenschaftliche Verlegenheiten“ 15, 117 (s. 
oben 8. 71), und die Auflösung wäre in diesem Falle: 
„dunkles, leidenschaftliches Streben“ oder „Dunkelheit, 
durch beschränkte Leidenschaft veranlasst.“ Die sach- 
liche Erläuterung bietet die anderswo begegnende Gegen- 
überstellung von „heiterer Vernunftfreiheit“ und „trüber 
leidenschaftlicher Notwendigkeit“ 29, 290, wobei die letz- 
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tere Verbindung wieder als Verschränkung aufzufassen ist 
aus Leidenschaft und Notwendigkeit, Die Antithese: Frei- 
heit — Vernunft — Selbstbeschränkung: Notwendigkeit 
— Dämonisch — Unbedingt, zieht sich polarisch durch 
die gesamte Denkweise Goethes hindurch und lässt sich 
auf den Gegensatz zwischen der sittlichen und natürlichen 
Weltordnung reduzieren, einen Gegensatz, der jedoch nach 
Goethe nicht diametral, sondern derartig zu denken ist, 
dass beide Mächte sich wie Zettel und Einschlag verhal- 
ten und in rastloser Thätigkeit das Gewebe der ewigen 
Weltwerdung wirken. Leidenschaft aber entsteht, wenn 
diese Mächte in ihrem Gleichgewichte gestört werden, 
wenn der „unbedingte“ Dämon mit den „Bedingungen“ 
der sittlichen Welt zusammenstösst; ähnlich hat Goethe 
in dem Kommentar zu den ,,Orphischen Urworten“ das 
verwirrende Eingreifen des Eros in das Treiben von Dämon 
und Tyche dargestellt; auch das Gedicht ,,Kupido, loser, 
eigensinniger Knabe!...“ beruht auf dem gleichen Grund- 
gedanken der Verwirrung durch „thätige Geister“, It, R. 
24, 465. (Zur Sache vgl. Danzel, Goethes Spinozismus 
S. 90; DW. 23, 101 ff.; Orphisch 2, 242 ff.; Steiner, Goe- 
thes Weltanschauung S. 68 ff.) 


Die eigentiimliche Weise, in der Goethe das Wort 
»trech* verwendet, scheint ganz individuell zu sein; man 
könnte sie etwa dahin charakterisieren, dass das Wort, ab- 
gesehen von der gröberen, scheltenden Bedeutung, die es 
generell besitzt (ungebührliches Betragen, zügellose Rede), 
bei Goethe noch eine feinere Schattierung entwickelt hat. 
Auch diese ist meist tadelnd, aber im höheren Sinne, und 
die Anwendung erstreckt sich auch auf geistige Strömun- 
gen, Bücher etc. Am besten lässt sich „frech“ definieren 
als gesteigertes „leidenschaftlich“, und viele Belege be- 
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weisen, dass es ein Glied der ganzen Reihe des ,,unbeding- 
ten Strebens“ bildet, besonders mit Rücksicht auf die litte- 
rarische Strömung der Sturm- und Drangzeit. Sie wird 
29, 261 kurz als „frech“ bezeichnet; von einigen Erzeug- 
nissen derselben (Hanswursts Hochzeit etc.) heisst es: 
„Mehreres dieser frechen Art ist verloren gegangen.“ 
Ann. 4, Mit Freuden begrüsst Goethe eine Handschrift des 
Satyros, die ihm Jacobi 1307 übersandte, mit den Worten: 
„Dieses Dokument der göttlichen Frechheit unserer 
Jugendjahre hielt ich für ganz verloren.“ W. IV, 20, 6. 
Andere Werke der Litteratur und Kunst, die dieses Prädi- 
kat erhalten, sind: Diderots „Rameaus Neffe“: „Frecher 
und gehaltener, geistreicher und verwegener, unsittlich- 
sittlicher war mir kaum etwas vorgekommen“ Ann. 436; 
„das seltsame, freche Büchlein“ Ann. 448. Byrons Don 
Juan: „wir geniessen dankbar, was er uns mit übermässi- 
ger Freiheit, ja mit Frechheit vorzuführen wagt.“ 29, 
756. „Frecher Mutwille“ Ebenda. Über Schimpf- und 
Schmähreden in Strassburger litterarischen Erzeugnissen, 
wie Brand, Kaisersberg u. a.: „eine freie, freche, unbän- 
dige Originalität“ 29, 479. Calderon: „ein grosser Dich- 
ter; nur eine gewisse freche Rhetorik müsse man ihm zu- 
gestehen“ Gespr. 3, 172. Ein Gedicht aus „des Knaben 
Wunderhorn“ wird charakterisiert: „Frank und frech“ 29, 
395. Ein Beweis der Zugehörigkeit von „frech“ zu der 
Gruppe des Unbedingten ist auch die Erscheinung, dass es 
wiederholt mit „frei“ alliteriert, in offenbar steigender 
Bedeutung. Am deutlichsten wird dies in einer Charakte- 
ristik der Phigalischen Basreliefs: „Man findet über- 
schwängliche Kunst und Talent, höchste Weisheit und 
Thatkraft, unbedingt frei, einigermassen frech.“ An 
Meyer, Riemer, Br. S. 125. Dass unter dem „frech“ hier 
ein kühnes Hinwegsetzen des Künstlers über die gewöhn- 
lichen Kunstgesetze gemeint ist, geht aus einer Stelle der 
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neu aufgefundenen Aufzeichnungen Goethes über das Phi- 
galische Relief hervor (abgedruckt G.-J. 19, 5ff.). Von 
Seiten einiger Kunstkenner waren scheinbare Missver- 
hältnisse und Fehler an dem Relief getadelt worden, wo- 
rauf Goethe in überlegener Weise diese Fehler als Vor- 
züge auslegte, in Befolgung der Maxime: „Eben daran er- 
kennt man den Meister, dass er zu höheren Zwecken mit 
Vorsatz einen Fehler begeht.“ G.-J. 19, 6 (vgl. Harnacks Er- 
läuterungen 8. 12f.). Er beruft sich ferner auf einen ana- 
logen Fall in Leonardos Abendmahl: ‚Leon. da Vinci, der 
für sich selbst eine ganze Kunstwelt war, ... erfrecht 
sich eben der Kühnheit wie die Künstler von Phigalia.“ 
(Ebenda S. 6.) 

Andere Belege der Steigerung ,,frei-frech* sind: „Eine 
freie Seele, wie die seine (Lorenz Sterne) kommt in Ge- 
fahr, frech zu werden, wenn nicht ein edles Wohlwollen 
das sittliche Gleichgewicht herstellt.“ Spr. 522. „Wir 
geniessen dankbar, was er (Byron) uns mit übermässiger 
Freiheit, ja mit Frechheit vorzuführen wagt.“ 29, 75T. 
„Eine freie, freche, unbändige Originalität“ (Strassburger 
Satiriker) 29, 479. Auf dem Begriff des Unbedingten 
ruhen auch Anwendungen wie die folgenden: „Reine, mitt- 
lere Wirkung ... ist sehr selten; gewöhnlich sehen wir 
Pedanterie, welche zu retardieren, Frechheit, die zu über- 
eilen strebt.“ Spr. 201. In dem Ausdruck „Wildnis fre- 
ches Stadtelebens* Nat. Tochter, 10, 97, ist „frech“ = 
zügellos; vgl. in den folgenden Versen: „Wust verfeiner- 
ter Verbrechen“, „Pfuhl der Selbstigkeit“. Bemerkens- 
wert ist auch die Anwendung von „frech“ in dem Satze: 
„Uneigennützig zu sein... war meine höchste Lust, meine 
Maxime, meine Ausübung, so dass jenes freche spätere 
Wort: ‚Wenn ich dich liebe, was gehts dich an? (17, 228) 
mir recht aus dem Herzen gesprochen ist.“ DW. 22, 168. Die 
Bedeutung von „frech“ schillert hier in so vielen Farben, 
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dass sie kaum festzuhalten ist, wie auch der Satz selbst 
paradox scheint. Es ist eine Uneigennützigkeit und Liebe, 
die sich um Dank oder Undank, oder um die Erwiederung 
der Gefühle so wenig kümmert, dass sie fast in Eigen- 
nütziekeit umschlägt, denn sie wird befriedigt aus einem 
unbeschränkten Drange, der unter Umständen dem ande- 
ren zum Trotz handelt. Man könnte diesen Hyperaltruis- 
mus als selbstische Selbstlosigkeit bezeichnen; er ent- 
springt bei Goethe aus derselben Wurzel wie die Anschau- 
ung vom „reinen Egoismus“ (s. unten S. 87).1) „Frech“ 
ist eine solche Maxime mit Bezug auf den selbstischen 
Ursprung und die unbegrenzte Ausübung, ohne Rechnung 
oder Rücksicht auf Gegenseitigkeit, Übrigens mag die 
durch „später“ angedeutete Thatsache, dass Philine dieses 
Wort Wilhelm gegenüber braucht, die Bezeichnung 
„trech“ als Anticipation rechtfertigen, denn aus ihrem 
Munde musste eine solche Äusserung doppelt paradox 
klingen. 

Interessant ist die Erscheinung, dass die Bedeutungs- 
verschiebung des Wortes „frech“ bei Goethe gleichsam 
ein Wiederaufleben der mittelhochdeutschen Bedeutung 
„mutig, kühn“ ist; auch im angelsächsischen heisst 
„treca“ Held. Den Begriff des Kühnen, Trotzigen lässt 
das „frech“ bei Goethe in vielen der zitierten Belege 
durchschimmern, wie in „frank und frech“; „freie, freche 
Originalität“; noch deutlicher tritt er hervor in der Über- 
schrift „Frech und froh“ zu dem Gedichte, das mit den 
Worten beginnt: „Liebesqual verschmäht mein Herz“, 2, 
256. Wie viel in diesen Verbindungen die Allitteration bei 


*) Wie nahe sich Goethe auch hier mit der Spinozistischen An- 
schauung von der geistigen, rein uneigennützigen Liebe zu Gott be- 
rührt, zeigt die auffällige Übereinstimmung der obigen Stelle mit einem 
Satz ans Spinozas Ethik: „Wer Gott liebt, kann nicht wollen, dass 
Gott ihn wieder liebe.“ Ethik V. L. 19. 
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der Wahl des Wortes mitgewirkt hat, bleibe dahingestellt; 
man könnte andererseits an die ähnliche Bedeutungsent- 
wickelung von „Übermut“ bei Goethe erinnern, das auch 
gelegentlich von Tadel frei und wörtlich als ,,Uber-Mut*, 
„Überschwang“, „gesteigerte Lebensempfindung“ zu neh- 
men ist. („Dichten ist ein Übermut“ 4, 21; „Herrscht 
doch über Gut und Blut — dieser Schönheit Übermut“ 
F. II, 9348. „Nicht versagt sich die Majestät — Heimlicher 
Freuden — ... Übermütiges Offenbarsein.“ F. II, 9410, 
Vgl. E. Schmidt, Anz. f. d. Altert. 20, 305). Endlich sei 
auf die eulogistische Auslegung der Begriffe ,,eitel“ und 
„Eitelkeit“ bei Goethe verwiesen (vgl. 18, 183; DW. 22, 
195; 23, 13; Gespr. 2, 325; 3, 24), und auf die zahlreichen 
Stellen, an denen er einem „glücklichen Selbstgefühl“, 
frischem, ungezierten Auftreten, sein Lob zollt gegenüber 
bescheidener Duckmäuserei. „Brave freuen sich der That“ 
1, 90. 


Ein typischer Ausdruck für das negative Extrem die- 
ser Gruppe fehlt, — eine Erscheinung, die wohl mit der 
euphemistischen Tendenz im Zusammenhang steht. Statt 
dessen sind einige Näherungswerte zu verzeichnen, die 
gleichsam den negativen Pol vorsichtig umkreisen: be- 
schränkt, halb und unzulänglich. Über den ersten Aus- 
druck ist oben bei der Bedeutungsentwickelung von „Be- 
schränkung“ das Nötige gesagt. Der Kernpunkt liegt in 
der Unterscheidung zwischen „beschränkt mit Einsicht“ 
Spr. 1020, = sich beschränkend, und „beschränkt aus 
Halbheit“, Divan 4, 82. Im ersteren Falle sind es die 
„Grenzen der Menschheit“, an denen sich jeder zu resignie- 
ren hat (1, 164), im letzteren ist es die „hypothetische Be- 
schränktheit des bornierten Individuums.“ Spr. 918. Er- 
wähnung verdient, dass Goethe wiederholt die nahe Ver- 
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wandtschaft zwischen ,,Beschranktheit® und ,,Diinkel* kon- 
statiert; als Typus der „dünkelhaften Beschränkung“ gilt 
ihm Nicolai, der Parodist des Werther und Diktator des 
Berliner „Geschmäcklerpfaffenwesen* (DW. 22, 134f.). 

Über „unzulänglich“ ist besser in der intellektuellen 
Kategorie zu handeln, da es dort eine wichtigere Rolle 
spielt. Dagegen ist „halb“ von besonderer Bedeutung 
für diese Gruppe, da es in ausgesprochenen Gegensatz zu 
dem „Ganzen, Tüchtigen“ tritt. Die Anschaulichkeit des 
Ausdrucks dürfte auch ein Grund der Beliebtheit sein, und 
ferner die bequeme Verwendbarkeit als Kompositions- 
glied. Schon oben waren die Verse der ,,Generalbeichte“ 
1, 81 eitiert, in denen das „Halbe“ dem „Ganzen, Guten, 
Schönen“ gegenübergestellt wird. „Eine Kriegserklärung 
gegen alle Halbheit und Mittelmässigkeit“ nennt Loeper 
das Divangedicht 4, 82, in dem Goethe, da die Übermacht 
nicht aus der Welt zu bannen sei, es vorzieht, von den ,,Ge- 
scheiten“, den „Tyrannen“ sich unterjochen zu lassen, 
statt von den „Halben“ und „Beschränkten“. (Das Ge- 
dicht beruht übrigens auf dem gleichen Grundgedanken, 
der in den „Noten zum Divan“ in dem Satze, dass „Freiheit 
und Knechtschaft zugleich polarisch existiere,* 4, 279, 
niedergelegt und ausgeführt ist; vgl. oben 8. 56). Wie 
das Unzulängliche die Folge des Dünkels (Spr. 778), so ist 
die „halbe Selbstkenntnis“ (DW. 22, 143) die Ursache des- 
selben, und „Halbwahrheiten“ sind die Quelle der „Irrsale“. 
(22, 158.) „Halbverhältnisse“ sind die Ursache des 
Lebensverdrusses, wie er mit Bezug auf sein Verhältnis 
zur Familie La Roche in Frankfurt 1773—74, später er- 
kennt DW. 22, 131, und im höchsten Alter schreibt er an 
Boisserée: „In den hohen Jahren werden mir alle halben 
Verhältnisse ganz unmöglich durchzuführen...“ II, 547. 
Unter dem „Halben“ ist hier ebensowohl die Zersplitte- 
rung in der wissenschaftlichen Thätigkeit gemeint, wie 


=, 


das Polemische gegenüber dem Positiven (vgl. an Rein- 
hard S. 271). Das Prinzip der Beschränkung auf das Eine, 
Ganze wird eingefiigt in einer Maxime aus den Wander- 
jahren 18, 157: ,,Allem Leben, allem Thun, aller Kunst 
muss das Handwerk vorausgehen, welches nur in der Be- 
schränkung erworben wird. Eines recht wissen und aus- 
üben, giebt höhere Bildung als Halbheit im Hundertfälti- 
gen.“ Die gleiche Maxime spricht Goethe in anderer Form 
schon in einem Briefe aus Rom, Ende Juni 1787, aus, mit 
Bezug auf seine eigene Schulung: „Meine Kunstkenntnisse, 
meine kleinen Talente müssen hier ganz durchgearbeitet, 
ganz reif werden, sonst bring’ ich wieder Euch einen hal- 
ben Freund zurück...“ 24, 351. Ein anderer bekannter 
Kreis von Vorstellungen eröffnet sich mit der Anwendung 
des „Halben“ auf die frömmelnde Bewegung der Neu- 
romantiker. Goethe war von Reinhard auf ein Erzeugnis 
dieser Richtung aufmerksam gemacht worden, worüber 
er sich zu Boisserée äussert: „Nun ja! Das sieht Reinhard 
ähnlich, der sich immer gerne noch vom Reimarus’schen 
Theetische her so mit halbem Zeuge und mit halben Men- 
schen befasst, wähnend, dadurch dem Wahren und Rechten, 
dem Ganzen und Ächten im Guten wie im Schlimmen auf 
die Spur zu kommen.“ Gespr. 5, 285. Von einem Ange- 
hörigen dieser Richtung, von Öhlenschläger, sagt Goethe: 
„Er ist einer von den Halben, die sich für Ganz halten und 
für etwas darüber.“ An Zelter V, 127. Ein „Halbmensch“ 
wird der Orléans Ludwig Philipp genannt: „er weiss durch- 
aus nicht, was er will, ist rein gar nichts.“ Gespr. 7, 181. 

Von den zahlreichen Zusammensetzungen mit Halk 
seien erwähnt: „Halbwahrheiten“ Spr. 73; DW. 22, 158, 
„Halbkünste“ 24, 133. „Halb- und Schiefköpfe“ 24, 449, 
„Halbkultur“ der Massen Gespr. 5, 5. Die Maxime, dass 
der ganze Irrtum der halben Wahrheit vorzuziehen sei, 
ist Gegenstand von Spr. 395: ,,Thoren und gescheite Leute 
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sind gleich unschädlich. Nur die Halbnarren und Halb- 
weisen, das sind die gefährlichsten.“ Der gleiche Gedanke 
liegt der ZX. 2, 362 zu Grunde. Auf die verwunderte 
Frage der „Beschränkung“: 

„Irr-Tümer sollen uns plagen? 

Ist nicht an unser Heil gedacht?“ 


antwortet Goethe: 


„Halb-Tümer solltet Ihr sagen, 
Wo halb und halb kein Ganzes macht.“ 


2. Sittliche Gruppe. 


Im Mittelpunkt der Vorstellungen, die sich unter dem 
Gesichtspunkte eines sittlichen Zustandes, ohne Hervor- 
treten des Begriffes der Thätigkeit, zusammenfassen las- 
sen, steht allbeherrschend das Wort „rein“, das hier die 
gleiche Funktion erfüllt wie „tüchtig“ als Centralbegriff 
der aktiv sittlichen Sphäre. Es würde sich bei einer ge- 
nauen Statistik vielleicht herausstellen, dass kein anderes 
Adjektiv eine solche Mannigfaltigkeit der Bedeutungs- 
nuancen entfaltet. Diese Fähigkeit erlangt das Wort da- 
durch, dass die generelle Bedeutung: „frei von fremdarti- 
gen Stoffen“ vertieft, und dass statt der blossen Wirkung 
an der Oberfläche die ethische Wurzel, das ursächliche 
Verhältnis zum Bewusstsein gebracht wird. „Rein“ ist 
alles, was als Selbstzweck, aus innerem Triebe, ohne 

?benabsichten besteht, geschieht oder handelt. Dadurch, 
dass sich diese Wurzel in Goethes Gebrauchsweise fort- 
während als lebendig und triebkräftig der sinnlichen An- 
schauung aufdrängt, wird das Wort vor Erstarrung in 
irgend einem Bedeutungsstadium bewahrt und schmiegt 
sich ohne Zwang den mannigfachsten en ee an, 


Boucke, Wort und Bedeutung in Goethes Sprache. 
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wo immer das Prinzip des Selbstzweckes zum Ausdruck 
gelangen soll. 

Es verdient Beachtung, dass das Wort „rein“ bei 
Goethe den gleichen Vorstellungsinhalt umfasst, wie 
Kants zweite Formulierung des Moralprinzips in der 
Grundlegung zur Metaphysik der Sitten: „Handle so, dass 
du die Menschheit, sowohl in deiner Person, als in der Per- 
son eines jeden andern, jederzeit zugleich als Zweck, nie- 
mals bloss als Mittel brauchst.“ Werke ed. Hartenstein 
4, 277. Es erforderte ein zu weites Eingehen auf Goethes 
philosophisches Denken und im besonderen sein Verhält- 
nis zu Kant, um die Bedeutung dieser Entsprechung ins 
Licht zu setzen; unter Verweis auf die neueren Arbeiten 
Vorländers über „Goethe und Kant“ (im 1. und 2. Band 
der „Kantstudien“, sowie G.-J. 19, 167 ff.) möge hier hin- 
sichtlich dieser Parallele nur auf eine Stelle im Brief- 
wechsel mit Zelter aufmerksam gemacht werden. Goethe 
beklagt sich bei Gelegenheit der ,,Wahlverwandtschaf- 
ten“ darüber, dass das Publikum nicht „die Vollkommen- 
heit eines Kunstwerkes in und an sich“ im Auge habe, son- 
dern „die Wirkung nach aussen“; dagegen habe er sich 
bemüht, in diesem Werke „die innige wahre Katharsis so 
rein und vollkommen als möglich abzuschliessen.* Die 
Ideenverbindung zwischen dem Begriff der „Reinheit“ und 
Kants Lehren wird durch den weiterhin folgenden Satz 
hergestellt: „Es ist ein grenzenloses Verdienst unseres 
Kant um die Welt, und ich darf auch sagen um mich, dass 
er in seiner Kritik der Urteilskraft Kunst und Natur 
nebeneinander stellt und beiden das Recht zugesteht: aus 
grossen Prinzipien zwecklos zu handeln.“ V, 380. (Über 
das Verhältnis zu Spinozas Lehre von den Affekten, siehe 
unten 8. 94.) 

Bei der Behandlung im Einzelnen führt der dreifache 
Gesichtspunkt, der unserer Gesamteinteilung zu Grunde 
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liegt, am leichtesten zum Ziele; die äussere Einreihung 
in diese Kategorie schien nur deshalb geboten, weil die 
Grundfärbung immer die eines inneren Zustandes bleibt. 
Vom Standpunkte der sittlichen Handlungsweise wäre die 
Definition von rein etwa = ,,uneigenniitzig, lauter, Selbst- 
zweck,“ Diese Eigenschaft war Goethe selbst eingeboren 
(„uneigennützig zu sein in allem, ... war meine höchste 
Lust, meine Maxime, meine Ausübung“ DW. 22, 168), und 
welches Gewicht er auf eine Handlungsweise legte, die 
auf innerem Antriebe beruht, zeigt die grosse Anzahl von 
typischen Wendungen, durch welche die Reinheit einer 
Thätigkeit, nach Ursache und Wirkung, bezeichnet wird: 
„reiner Zweck“ (z. B.2, 221); „reine Absicht“, „reines Be- 
mühen“ (33, 237); „reines Mittel“ (24, 264); „reine Wir- 
kung“ (21, 214, besonders häufig); „reine Folge“ (15, 45, 
ungemein beliebt). Vereinzelt sind: „ein kräftig rein Be- 
streben“ 1, 102; „reine Beharrlichkeit“ Str. Br. 2, 136. 
„Eine immer höhere und reinere Thätigkeit bis ans 
Ende“ — so definiert Goethe den Vers „Wer immer stre- 
bend sich bemüht...“ F. If, 11935 (Gespr. 8, 95), und eine 
solche,,Entelechie“wiinscht er sich selbst auf anderen Ster- 
nen: ,, Wirken wir fort, bis wir vom Weltgeist berufen, in den 
Äther zurückkehren! Möge dann der ewig Lebendige uns 
reine Thätigkeiten, denen analog, in denen wir uns schon 
erprobt, nicht versagen.“ An Zelter IV, 278. Schon früh 
unterscheidet Goethe zwischen „reinem Interesse“ und sol- 
chem, das durch Nebenabsichten getrübt ist. An den 
Maler Müller schreibt er 1780: „Es nimmt niemand einen 
wärmeren, obwohl nicht ganz reinen Anteil an dem Künst- 
ler, als der Liebhaber, der selbst pfuscht.“ W. IV, 4, 
330. Jeälter er wurde, und je mehr er von Jüngeren an- 
gegangen wurde, seinen Einfluss zu ihren Gunsten gel- 
tend zu machen, desto misstrauischer und abschliessender 
wurde er solchen Bittstellern gegenüber. 
6* 


Die Vorgeschichte des Verhältnisses zu Boisserée ist 
ein besonders hervorstechender Fall. Auf das wieder- 
holte Drängen Reinhards lässt er sich zwar herbei, die 
eingesandten Zeichnungen zur Rekonstruktion des Kölner 
Doms zu prüfen und sich sogar höchst anerkennend zu 
äussern. Aber er klärt den Vermittler, Reinhard, sofort 
darüber auf, dass sein Lob sich mehr auf Talent und Fleiss 
des Künstlers als auf die Sache selbst beziehe, und dass 
er nicht fremde Zwecke fördern könne und wolle, da auch 
den jungen Leuten nicht an Förderung seiner höheren Ab- 
sichten liege, sondern nur ihrer eigenen. „Einfluss ge- 
stehen sie uns, Einsicht trauen sie sich zu, und den ersteren 
zu Gunsten der letzteren zu nutzen, ist eigentlich ihre 
stille Absicht. Ein wahres Zutrauen ist nicht in der 
Sache.“ An Reinhard S. 87. Wie gross war daher seine 
Überraschung, als er bei dem Besuche Boisserées in Wei- 
mar 1811 einen Mann fand, der auch „höhere Zwecke“ aus 
„reinem Interesse“ verfolgte, und dessen Anschluss an 
seine stille Gemeinde der „Wohlwollenden“ daher sofort 
beschlossen war. In seinem lebhaften Bericht über diesen 
merkwürdigen Wandlungsprozess in Goethe schreibt 
Boisserée: „Ich gewann hauptsächlich dadurch, ... dass 
ich rein die Sache wirken liess,“ und Goethe ruft erstaunt 
aus: „Ja, was Teufel! man weiss da, woran man sich zu 
halten hat: die Gründlichkeit und Beharrlichkeit, womit 
die Sache bis ins Kleinste verfolgt ist, zeigt, dass es ledig- 
lich nur um die reine Wahrheit und nicht darum zu thun, zu 
wirken, um Aufsehen zu erregen.“ Gespr. 3, 13. Diese 
Episode ist charakteristisch für die Haltung, die Goethe 
im Alter der jüngeren Generation gegenüber bobachtete, 
weil er so selten ein „reines“ Interesse wahrzunehmen 
glaubte. Insbesondere erstreckte sich dieser Argwohn 
auf alle Jüngeren, die mit der patriotischen und ,,frém- 
melnden Unkunst“ irgendwie im Zusammenhang standen, 
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weil sie, nach seiner Überzeugung, keine „reinen Zwecke“ 

verfolgten, oder, wie er hätte sagen können, weil es kein 
„reiner Enthusiasmus“ war, der sie antrieb. Er bedient 
sich wiederholt in anderem Zusammenhang dieses bezeich- 
nenden Ausdruckes: als er von der etwas kühlen Art hört, 
mit der „Herm. und Dor.“ von den Anhängern der „Luise“ 
und vor allem von Voss selbst aufgenommen wird, schreibt 
er an Schiller: „Mein Gedicht scheint ... Voss nicht so 
wohlthätig als mir das seine. Ich bin mir noch recht gut 
des reinen Enthusiasmus bewusst, mit dem ich den Pfarrer 
von Grünau aufnahm, ... und ich habe mich sehr gut da- 
bei befunden, denn diese Freude ist am Ende doch produk- 
tiv bei mir geworden...“ 28. Febr. 1798. Die neidlose, 
freudig anerkennende Gesinnung Goethes leuchtet aus die- 
sen Zeilen hervor, und seine oft ausgesprochene Überzeu- 
gung, dass ein „reines Interesse“ auch eine „reine Folge“ 
hat und sich fruchtbar erweist, fand hier ihren Lohn. 
Von anderem Gesichtspunkte aus wird 33, 70 das Inter- 
esse an „neuen Gegenständen in auffallender Mannigfal- 
tigkeit“ als „reiner Enthusiasmus“ bezeichnet, denn 
„alles, was uns von Jugend auf umgab, ... behält stets 
etwas Gemeines und Triviales für uns ... Dies ist der 
eigentlichste Gewinn der Reisen.“ Hier würde rein etwa 
gleichbedeutend sein mit „vorurteilslos“. 

Die negative Wendung begegnet in dem auffallend 
harten Urteil über Savonarola, Benv. Cell. 30, 438; Goethe 
nennt ihn hier ein „fratzenhaftes, phantastisches Unge- 
heuer,“ einen „unreinen Enthusiasten“, weil er in seinem 
Treiben die gleiche Erscheinung zu beobachten glaubte, 
wie bei Lavater und anderen, nämlich dass sie „geistige, 
ja geistliche Mittel zu irdischen Zwecken gebrauchten.“ 
DW. 22, 171. Die ganze Betrachtung an letzterer Stelle 
hat das Thema des „unreinen, religiösen Enthusiasmus“ 
zum Gegenstande, das er in dem geplanten Drama „Maho- 
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met“ dichterisch zu behandeln gedachte. Wie Goethe 
hier auf religiösem Gebiet den Grundsatz festhält, dass 
„Ideal und die gemeine Wirklichkeit streng geschieden 
bleiben müssen“, Gespr. 5, 93, so war dies auch sein Haupt- 
bedenken gegen die Romantik und ihr unbegrenztes Stre- 
ben (vgl. Gespr. 2, 216 f.); er mochte diese Erkenntnis z. T. 
auch Merck verdanken, der ihn schon früh darauf auf- 
merksam gemacht hatte, welche Gefahr darin liege, „das 
Imaginative zu verwirklichen.“ DW. 23, 56. Denselben 
Tadel spricht Goethe gegen Byron aus, mit Bezug auf 
dessen Beteiligung am griechischen Freiheitskampfe, weil 
er darin weniger ein reines Interesse an der Sache selbst, 
als den Wunsch, Aufsehen zu erregen, erblickte. „Über 
Byrons Tod äusserte er, dass er gerade zu rechter Zeit er- 
folgt sei. Sein griechisches Unternehmen hat etwas Un- 
reines gehabt und hätte nie gut endigen können.“ Gespr. 
5, 98. (Folgt der Satz über die Verwirklichung von Idea- 
len.) Als typische Nation eines ,,unreinen Enthusiasmus“ 
gelten ihm die Franzosen: „So bemerkte auch Goethe 
(nachdem Falk eine ähnliche Äusserung gethan hatte): 
ein Franzose handle nie aus reinem Antrieb, um der Sache 
willen, er hänge ihr immer noch einen Schwanz von Ab- 
sehen dabei an...“ Gespr. 2, 268. In den Wahlverw. 
wird einmal die Sorge für das Andenken Verstorbener, 
das „de mortuis nil nisi bene“: „unrein“ genannt; „es ist 
meist nur ein selbstischer Scherz“, „weil wir von jenen 
nichts zu befürchten haben.“ 15, 136. 

Von Einzelfällen seien noch erwähnt: Goethes Urteil 
über Schillers Ballade: der Handschuh: ‚Hier ist die ganz 
reine That ohne Zweck, oder vielmehr im umgekehrten 
Zweck, was so sonderbar wohlgefällt.“ An Sch. 21. 6. 
1797. Das Oberrosslaer Freigut kaufte Goethe, ohne es 
überhaupt gesehen zu haben und nennt diesen Handel da- 
her mit Recht: „einen ganz reinen Kauf“. An Schiller 
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Bestrebens, sich störenden Einflüssen gegenüber inner- 
lich und äusserlich abzuschliessen und eine reine, indivi- 
dualistische Kultur, das „was ihm gemäss war“, in sich 
zu entwickeln. Diese Art der Selbstbehauptung, den posi- 
tiven Egoismus, nennt er gelegentlich den „Egoismus der 
Gescheiten“, im Unterschiede vom „Egoismus des dunk- 
len grossen Haufens“ Gespr. 2, 290f. Was Goethe aber 
unter dem negativen Egoismus verstand, sagt am deut- 
lichsten ein Reim aus der Sammlung „Sprüchwörtlich“ 2, 
334: 

Ich, Egoist! — Wenn ich’s nicht besser wüsste! 

Der Neid, das ist der Egoiste; 

Und was ich auch für Wege geloffen, 

Aufm Neidpfad habt Ihr mich nie betroffen. 


Unter diesem Gesichtspunkt wird eine Äusserung Goethes 
aus den letzten Jahren verständlich. Er spricht über 
sein Lieblingsthema ,,Weltlitteratur“ und sucht diejenigen 
zu belehren, die eine Förderung der Nachbarn und Teil- 
nahme an ihrem Schicksal neben den Pflichten gegen sich 
selbst und den engeren Kreis als eine zu umfangreiche 
Aufgabe fürchten könnten. Auf dies Bedenken giebt er 
die Anwort: „Da bleibt nichts übrig, als sich selbst zu 
sagen: nur der reinste und strengste Egoismus könne uns 
retten; dieser aber muss ein selbstbewusster, wohlge- 
fühlter und ruhig ausgesprochener Entschluss sein.“ 29, 
675. Eines ähnlichen Paradoxons bedient sich Goethe, 
um seine Gleichgiltigkeit und streng defensive Haltung 
gegenüber Widersachern zu erklären: er betrachte sie 
nämlich als „günstiges Ingredienz“ zu seiner Existenz und 
suche sich „auch des Widerwärtigen vorteilhaft zu be- 
dienen.“ Dieses Mittel möchte er weder „hoch moralisch“, 
noch viel weniger „christlich“ nennen, sondern es sei aus 
einem „verklärten Egoismus“ entsprungen. 27, 333. 
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Wie sehr Goethe daran gelegen war, sich selbst und 
anderen über den Begriff des reinen Egoismus Klar- 
heit zu verschaffen, beweist die von Riemer berichtete 
Thatsache (Gespr. 3, 3), dass er einen Roman „der Egoist“ 
plante. In den Wanderjahren wird der Frage des Egois- 
mus eine längere Betrachtung gewidmet, die von der 
socialen Seite ausgeht und die intimsten Ansichten Goethes 
über Eigentum, Kommunismus u. s. w. enthält. Es heisst 
daselbst: „Jeder suche den Besitz, der ihm von der Natur, 
von dem Schicksal gegönnt war, zu würdigen, zu erhalten, 
zu steigern; ... immer aber denke er dabei, wie er andere 
daran will teilnehmen lassen... Jede Art von Besitz soll 
der Mensch festhalten, er soll sich zum Mittelpunkt 
machen, von dem das Gemeingut ausgehen kann; er muss 
Egoist sein, um nicht Egoist zu werden, zusammenhalten, 
damit er spenden könne... Dies ist der Sinn der Worte: 
Besitz und Gemeingut!“ 18, 85. Hier ist im ersten 
Fall der reine, im zweiten der unreine Egoist gemeint; die 
reine Individualkultur und Besitzsteigerung hat zugleich 
das Ganze im Auge, ebenso wie nach der oft ausgesproche- 
nen Überzeugung Goethes (22, 84; 26, 33) alles wohl in 
der Stadt und im Hause steht, wenn ein jeder seine nächst- 
liegende Pflicht, „die Forderung des Tages“ (Spr. 3) thut, 
„wenn der Schmied immer sein Hufeisen schmiedet“ (An 
Christiane GJ. XX, 65): 


Ein jeder kehre vor seiner Thür, 

Und rein ist jedes Stadtquartier. 

Ein jeder übe sein’ Lektion, 

So wird es gut im Rathe stohn! 3, 210. 


Auch den kräftigen Worten an Bertuch: „Mein Losungs- 
wort ist Gemreinsinn! der sich, wenn er echt ist, mit 
Weltsinn recht wohl verträgt.“ W. IV, 16, 233, — liegt 
die gleiche Anschauung zu Grunde, denn der „echte Ge- 
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meinsinn“ bedeutet fiir das sociale Leben, was der ,,reine 
Egoismus“ für die Einzelkultur. 

Wiederholt braucht Goethe das Wort Egoismus in 
dieser Doppeldeutigkeit; so in Spr. 275: „Die Meister- 
schaft gilt oft für Egoismus,“ d. h. sie gilt als negativer 
Egoismus, während sie in Wahrheit die höchste Steige- 
rung der eigenen Fähigkeiten zum Nutzen des Ganzen be- 
deutet und in solchem Streben allerdings alles vernach- 
lässigt oder beseitigt, was den Hauptzweck nicht fördert. 
Man begreift Goethes vielumstrittene Stellung zur Politik 
ohne weiteres, wenn man sie an dieser seiner Grundeigen- 
schaft des reinen Egoismus misst: „Gemeinsinn“ hat er 
wie wenige bewiesen und seiner vielen Ämter gewissen- 
haft gewaltet; ,,Weltsinn“ und Weltpolitik zu pflegen, so- 
weit sie nicht auf dem Gemeinsinn ruhten, lag ihm aber 
fern, weil er fühlte, dass es für ihn eine „falsche Rich- 
tung“ gewesen wäre. Eine Förderung seiner Kultur und 
daher seines Wirkens zum Nutzen der Gesamtkultur 
konnte er nur in der Pflege der geistigen Kultur erblicken, 
und wie er gerade in der Zeit des nationalen Unglücks 
von dieser Seite her unermüdlich arbeitete, bezeugen 
zahlreiche Dokumente, die neuerdings ans Tageslicht ge- 
zogen sind, in immer steigendem Masse: die Entwürfe 
zu einem historisch-religiösen und einem lyrischen Volks- 
buch (G.-J. 11, 214), die Anregung zu einem grossen deut- 
schen Wörterbuch (W. IV, 17, 305), der Plan eines Kon- 
gresses zur Wahrung deutscher Kultur 1808 (G.-J. 6, 116) 
und die Beteiligung an der Gründung einer deutschen Ge- 
sellschaft für Geschichte und Sprache 1816 (G.-J. 9, 34; 
88). Alle diese Pläne waren allerdings nicht der Art, um 
viel Geräusch zu machen, und so konnte es kommen, dass 
Goethe der Indifferenz und des Egoismus im landläufigen 
Sinne geziehen wurde. „Die Narren von Deutschen 
schreien noch immer gegen den Egoismus, und wollte 
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zieht sich das oberste Postulateiner „reinen Anschau- 
ung“; „rein“ ist aber eine Anschauung, die unabhängig ist 
vonTradition und Autorität (Spr. 842; 24, 349; 387), diesich 
von übereilten Folgerungen frei hält und nicht mit der 
Folgerung verwechselt wird (Spr. 780), die das Phanomen 
ohne Leidenschaft auf sich wirken lässt (Spr. 784) und 
unmittelbar als ein Erlebtes in die That umsetzt (Spr. 
777). Diese letztere Eigenschaft, die Produktivität des 
reinen Anschauens, entspricht dem, was Goethe allgemein 
als „reine Folge“ bezeichnet, und ist zugleich eine beson- 
dere Anwendung eines anderen Fundamentalsatzes, der 
Identität von „wahr“ und „fruchtbar“. „Jedes reine Be- 
mühen ist auch ein Lebendiges, Zweck sein selbst, för- 
dernd ohne Ziel, nützend, wie man es nicht voraussehen 
konnte.“ 33, 237. Selten genug ist freilich das reine 
Anschauen, und eigentlich ein Vorzug höherer, streben- 
der Naturen, deren Blick auf das Werdende gerichtet ist, 
im Gegensatz zu der im Verstande beschränkten Menge. 
„Gewöhnliches Anschauen, richtige Ansicht der irdi- 
schen Dinge ist ein Erbteil des allgemeinen Menschen- 
verstandes. Reines Anschauen des Äusseren und Inneren 
ist sehr selten.“ Spr. 55. Es ist das gleiche, was in 
Spr. 1048 als „höhere Empirie“ dem „Menschenverstand“ 
gegenübergestellt wird. Sehr scharf ist der Begriff der 
reinen geistigen Thätigkeit umgrenzt in dem Satze: „Die 
Kultur des Wissens durch inneren Trieb um der Sache 
selbst willen, das reine Interesse am Gegenstand sind... 
immer das Vorzüglichste und Nutzbarste.“ 36, 89. „Die 
höchste Region des Bewusstseins“ wird die reine Anschau- 
ung anderswo genannt (33, 94), in der zu wandeln nur den 
Wenigsten beschieden sei, so dass man sich zu begnügen 
‚ habe mit ,,liebevollem Annähern an das Unerreichbare“, 
„in geduldiger Hoffnung eines wahrhaft reinen, harmo- 
nischen Anschauens“ (ebenda). Eine andere bündige For- 
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mulierung enthält Spr. 144: „In Kunst und Wissenschaft, 
sowie im Thun und Handeln kommt alles darauf an, dass 
die Objekte rein aufgefasst und ihrer Natur gemäss be- 
handelt werden.“ Die stehende Wendung, in der sich 
diese Bedeutungsschattierung von rein (= objektiv) kon- 
solidiert hat, ist „reiner Begriff“ (schon 1780: An 
Merck W. IV, 4, 311); seltener ist „eine reine Ansicht“ 
(z. B. 29, 363). Von interessanten Einzelfällen seien er- 
wähnt: ein Urteil über Shakespeares allerdings zweifel- 
hafte Jugendarbeit ,,Arden von Feversham“: „Es ist der 
ganze, rein-treue Ernst des Auffassens und Wiedergebens, 
ohne Spur von Rücksicht auf den Effekt“ Spr. 317. In 
einem Briefe an den französischen Bildhauer David rühmt 
Goethe „den rein-lebendigen Blick in die Natur“ an der 
Plastik. Str. Br. I, 141. Sehr prägnant ist das Wort in 
dem Satze: „Die poetisch-figürliche ... Bergmannssprache 
thut dem reinen Ausdruck sehr vielen Eintrag.“ 27. Dez, 
1780. W. IV, 5, 25. Was Goethe hier mit Bezug auf eine 


einzelne Berufssprache sagt, ist eine häufig wiederkeh- 


rende Klage über die Unzulänglichkeit der sprachlichen 
Mittel, um Begriff und Anschauung „rein“, wie in einem 
getreuen Spiegel, wiederzugeben. Es ist im Grunde das 
Problem von „Wort und Bedeutung“, zu dem Goethe, wie 
später im Theoret. Teil zu behandeln ist, wiederholt 
Stellung genommen hat. Ein anderer besonderer Fall die- 
ser Anschauung dass das ausgesprochene Wort nur ein 
Surrogat sei, ist eine Eigenart in Goethes Dichtungsweise, 
die vielleicht dadurch ihre beste Erklärung findet: sein 
rätselhaftes Zaudern, gewisse poetische Stoffe durch die 
Umsetzung in Worte der Öffentlichkeit preiszugeben. Es 
ist bekannt, wie lange er gewisse poetische Motive und 
Ideen in sich herumtrug, ehe sie ihre endgültige Gestal- 
tung erhielten. Den Grund giebt er selbst in der Erklä- 
rung: „mir schien der schönste Besitz, solche werte Bil- 
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der oft in der Einbildungskraft erneut zu sehen, da sie 
sich denn zwar immer umgestalteten, doch ohne sich zu 
verändern, einer reineren Form, einer entschiedeneren Dar- 
stellung entgegenreiften.“ 27, 352. Die „reineForm* 
ist eine solche, die den Gehalt ohne Rest in sich auflöst 
und mit sich organisch verschmilzt; das Vergängliche des 
Stoffes scheidet während des Reifungsprozesses ab, und 
die bleibende höhere Wahrheit, das Typische, wird end- 
lich in das „Sinnlich-Höchste“ (27, 321) eingesenkt und 
darin verkörpert. Am längsten bewahrte Goethe, wie es 
scheint, die Paria-Legende in diesem still keimenden Zu- 
stande einer geheimnisvollen Metamorphose; er schreibt 
darüber, nachdem er das Gedicht der Öffentlichkeit über- 
geben hatte, an Reinhard, 5. Juli 1824: „ich bewahre 
diese höchst bedeutende Fabel als einen stillen Schatz 
vielleicht vierzig Jahre und konnte mich jetzt erst ent- 
schliessen, ihn von meinem Innern durch Worte loszu- 
lösen, wo er mir die eigentliche reine Gestaltung zu ver- 
lieren scheint.“ S. 2451, 


Am nächsten der generellen Bedeutung kommt „rein“ 
bei Goethe, wenn es zu Charakterschilderungen und zur 
Bezeichnung sittlicher Zustände verwendet wird. Es ent- 
spricht dann dem Begriff „harmonisch“, „leidenschafts- 
los“. Die letztere Definition ist besonders wichtig, weil 
sie die Stellung und Bedeutung des Wortes innerhalb der 
Ethik Goethes aufdeckt: der Begriff „rein“ bei Goethe 
deckt sich nach dieser Seite genau mit dem Zustand, den 
Spinoza als „frei von Schwankungen, von Affekten der 
Freude oder der Trauer“ bezeichnet, und der in seiner 
Lehre als Eigenschaft Gottes (Ethik V. L. 17) und als Vor- 
bedingung der Erkenntnis Gottes, der Erkenntnis dritten 
Grades, gilt. (V. L, 27 u. 32.) Ganz spinozistisch klingt es, 
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wenn Goethe an Frau von Stein schreibt: „Ich bin in einem 
unendlich reinen Mittelzustand ohne Freud’ und 
Schmerz...“ I, 53, — ein Anklang, der natürlich nicht 
auf direkter Beeinflussung, sondern Congenialität beider 
Geister beruht. Von der gleichen Anschauung zeugt auch 
ein Ausspruch über „das erste Hingeben einer jugend- 
lichen Freundschaft“: ,,es ist ganz rein, von keiner Be- 
gierde, deren Befriedigung einen Rückschritt befürchten 
lässt, gesteigert...“ 27, 337. Vergleicht man ferner 
Spinozas Definition des Begriffes „Zweck“ (= „das 
menschliche Begehren, aufgefasst als Prinzip oder erste 
Ursache eines Gegenstandes,“ Ethik IV, Vorrede) mit 
Goethes Verwendung von „rein“, im Sinne von „um der 
Sache selbst willen, ohne Nebenabsicht,“ so tritt auch 
hier die nahe Verwandtschaft des Prinzips der „Reine“ mit 
einer Grundlehre Spinozas zu Tage. Goethes Haus „gegen 
die absurden Endursachen“, in dem ihn Spinoza „geglau- 
biget hatte“ (An Zelter V, 381), ist nur die negative Er- 
gänzung seiner sittlichen und geistigen Lebensnorm der 
„reinen Thätigkeit“. 

Die häufigste stereotype Wendung ist: „reines Ver- 
hältnis“, um die Idee des harmonischen Einvernehmens 
und Zusammenwirkens wiederzugeben, ohne dass ein 
Freundschaftsverhältnis vorzuliegen braucht, Dies er- 
giebt sich aus der Anwendung des Idioms in Briefen 
an Fernerstehende, z. B. an die Herzogin von Cumber- 
land: „Ew. K. H. verehrtes Schreiben hat mich in 
meinem uralten Glaubefi bestärkt, dass rein und glück- 
lich gefasste Verhältnisse unauslöschlich fortleben.“ 
Str. Br. I, 134. Als ein Beweis, wie typisch bei 
Goethe oft ganze Vorstellungskreise sind, möge der 
Anfang eines Briefes zitiert werden, der 11 Jahre früher 
geschrieben ist (1816), an Amalie Gildemeister: „Bei der 
Veränderlichkeit irdischer Dinge kann uns nichts erfreu- 


licher sein, als zu erleben, dass frühere, auf reine Verhält- 
nisse gegründete Empfindungen die grösste Dauer haben.“ 
Str. Br. I, 209. Es ist keine Phrase, wenn Goethe im ersten 
Briefe die Anschauung von der Dauer „reiner Verhält- 
nisse“ als einen „uralten Glauben“ bezeichnet, denn er 
schreibt bereits am 25. März 1776 an Frau von Stein aus 
Leipzig, das er nach 8 Jahren zum erstenmal wiedersah: 
„Nur das ist geblieben, was die reinsten Verhältnisse zu 
mir hatte damals.“ I, 28. Bald darauf, 24. Mai 1776, 
nennt er das Verhältnis zu ihr selbst: „das reinste, schön- 
ste, wahrste, das ich ausser meiner Schwester je zu einem 
Weibe gehabt.“ I, 36. Sein Leben lang bewahrte Goethe 
„reine Verhältnisse“ unverbrüchlich; andererseits sind die 
vielen Fälle, in denen er gewisse ältere Beziehungen fallen 
liess, oder die Anknüpfung neuer ablehnte, daraus zu er- 
klären, dass er kein reines, harmonisches Zusammenwir- 
ken und daher keine thätige Förderung zu erwarten 
glaubte, „Unreine Lebensverhältnisse soll man niemand 
wünschen“, heisst es Spr. 187; so löste Goethe sein Ver- 
hältnis zu Lavater und innerlich mit Jacobi, als er unrei- 
nen Missbrauch einer rein geschlossenen Freundschaft 
wahrzunehmen glaubte. Weit eher als mit solchen Gei- 
stern, die halb für, halb gegen ihn standen, versöhnte er 
sich mit streng Andersgläubigen, wie dem Kreise der Für- 
stin Gallitzin. Er erzählt über seinen Besuch in Münster 
nach der Campagne 1792: „Das Verhältnis von meiner 
Seite war rein; ich kannte die Glieder des Zirkels früher 
genugsam, ich wusste, dass ich in einen frommen, sitt- 
lichen Kreis hineintrat und betrug mich darnach.“ Camp, 
Fr. 25, 152. Das Wort „rein“ ist hier ausserordentlich 
vorstellungsreich, und besagt etwa: „ohne Nebenabsich- 
ten etwaiger Bekehrung, ohne mehr zu erwarten, als was 
sich bei der einmal vorhandenen religiösen Abweichung 
darbot.“ 
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tel“ 24, 264. Allgemein lässt sich wahrnehmen, dass 
Goethe die Prägnanz von Stammworten auf Ableitungen 
ausdehnt, wie z. B. erheitern (s. o. 8. 49); die Pragnanz 
von rein hat auch „reinigen“: „der Begriff der Baukunst 
reinigte sich“ Ann. 862; „die Alten gelangten nicht dazu, 
ihre Erfahrungen zu reinigen“ 36, 80; besonders häufig in 
der Ital. Reise (s. u.). 

Wo „rein“ zur Charakteristik von Personen verwendet 
wird,. fällt vor allem die isolierte Stellung auf. Man 
würde sich heute kaum mit der einfachen attributiven 
Verwendung begnügen, wie „der reine Mann“, sondern 
eine Umschreibung wählen wie etwa „von reiner Gesin- 
nung“. Es ist aber charakteristisch, dass Goethe solche 
Umschreibungen verschmäht, in dem sicheren Gefühl, dass 
die kernhafte Wucht des Wortes dadurch geschwächt, die 
Plastik des Ausdrucks verwischt werde. Über die Wich- 
tigkeit der Charakterbeiworte in Goethes Sprache ist 
schon mehrfach gesprochen; als „rein“ mit auffälliger 
Prägnanz werden folgende Persönlichkeiten bezeichnet: 
Klopstock 21, 170; Fürstin Gallitzin Ann. 110; Moliére 
Gespr. 5, 267; Bacon 29, 297; Batsch Ann. 162; Eckermann 
(An M. Willemer $. 289). 

Die Prägnanz von „rein“ ist zeitlich auf keine 
Periode beschränkt und erscheint im Altersstil nur auf 
natürliche Weise gesteigert. Man kann jedoch zwei Epo- 
chen in Goethes Leben als solche bezeichnen, die von dem 
Begriff selbst vorwiegend beherrscht sind, in denen ihm 
dies Wort inneres Erlebnis wurde: in sittlicher Hinsicht 
die Weimarer Dekade und das Verhältnis zu Frau von 
Stein, in geistiger Hinsicht der Aufenthalt in Italien. Die 
erstere Epoche ist für Goethe gewissermassen die Blüte- 
zeit des Prinzips der „Reine“, das sich seitdem still zur 
Frucht entfaltete und Thun und Denken des Mannes und 
Greises als ethisches Ideal beherrscht. Am schönsten ist 


etwa eine Unterströmung darstellen. Wie sich Goethe da: 
Verhältnis beider Worte zu einander dachte, zeigt 2 B, 
eine Stelle in DW.: „er (der Verfasser Werthers) war aus 

der Stille, der Dämmerung, der Dunkelheit, welche ganz 
allein die reinen Produktionen begünstigen kann, in den 
Lärmen des Tageslichts hervorgezogen“ 22, 138. Das 
grössere Bedeutungsfeld von „rein“ geht vor allem daraus 
hervor, dass „still“ nicht entfernt so häufig begegnet, sei 
es in stehenden Verbindungen oder in Übertragungen; 

auch zur Charakteristik von Personen wird es seltener ge- 
braucht und entbehrt ganz der aktiven Qualität, die „rein“ 
enthalten kann. 

Dem gleichen Vorstellurgskreis gehören zwei andere 
Worte an, die ebenfalls bei Goethe prägnant erscheinen: 
„fromm“ und „zart“. Hinsichtlich des ersteren Wortes 
macht Goethe einen Unterschied zwischen rein kirchlicher 
und rein sittlicher Frömmigkeit, oder nach der uniiber- 
trefflichen Fassung Spr. 41: zwischen Frömmigkeit als 
Zweck und als Mittel. Die Frömmigkeit „als Zweck und 
Ziel“ (Spr. 42) hat Goethe zeitlebens abgelehnt; er spricht 
von ihr an anderer Stelle als „eine täglich und stündlich 
durchgeführte Frömmigkeit“, die „wie eine Art von Poli- 
zei auf den äusseren Anstand wirke, aber nicht mehr auf 
den tiefen Sinn.“ Wanderj. 18, 386. Nach Goethes indi- 
vidueller Auffassung dagegen geht Frömmigkeit aus der 
Reinheit des Herzens hervor, aus dem Streben, „sich das 
Höchste’ zu vergegenwärtigen,“ oder wie es in der Elegie 
von 1823 heisst: 


„Sich einem Höhern, Reinern, Unbekannten 
Aus Dankbarkeit freiwillig hinzugeben, 
Enträtselnd sich den ewig Ungenannten...“ 





Die „fromme“ Stimmung, aus der heraus diese Elegie ge- 
schrieben wurde, lagert über dem ganzen denkwürdigen 
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Sommer 1823, der letzten Verjüngungsepoche; sie klingt 
aus allem entgegen, was damals entstand, selbst aus Re- 
censionen, wie z. B. der über Johanna Schopenhauers 
Roman „Gabriele“. Die Gelehrten Martius und Nees von 
Esenbeck hatten Goethe zu Ehren eine neue brasilische 
Eee „Goethea“ genannt; eine Schrift über 

diesen Gegenstand mit kolorierten Tafeln war ihm nach 
Böhmen nachgesandt worden, und über die Lektüre spricht 
sich Goethe aus: „Möcht’ ists mich fromm und kurz fassen, 
so miisst’ ich sagen: es augenblicklich der Friede 
Gottes über mich, der, mich mit mir selbst und der Welt 
ins Gleiche zu setzen, sanft und kräftig genug war.“ 
Naturw. Korresp. I, 58. Die Stelle wird hier angeführt, 
um den vielumfassenden Begriff des Wortes „Frömmig- 
keit“ bei Goethe zu illustrieren, und die Verschiedenheit 
von der eng-generellen Bedeutung. Aus dem gleichen Ge- 
sichtspunkt erklären sich Anwendungen wie z. B, in Spr. 
914: „Physik muss ... mit allen liebenden, verehrenden, 
frommen Kräften in die Natur und das heilige Leben der- 
selben einzudringen suchen...“; der Chemiker Rob. Boyle 
wird 36, 201 als „zartes, frommes Gemüt“ charakterisiert. 
Interessant ist die Art, wie Goethe sich der Fürstin 
Gallitzin gegenüber rechtfertigt, als diese mit der Gret- 
chenfrage an ihn herantritt: „Nun sag’, wie hast Du’s mit 
der Religion.“ Man hatte ihn bei der Fürstin verdäch- 
tigt als einen, der sich so fromm zu stellen wisse, dass 
man ihn für religiös halten könne. Hier weiss Goethe mit 
einer geschickten Wendung den Unterschied zwischen der 
landläufigen und höheren individuellen Auffassung des Be- 
griffes „fromm“ aufzudecken, indem er erwidert: „ich 
stelle mich nicht fromm, ich bin es am rechten Orte; mir 
fällt nicht schwer, mit einem klaren, unschuldigen Blick 
alle Zustände zu beachten, und sie wieder auch ebenso 
rein darzustellen.“ 25, 160. Man sieht hier die nahe Ver- 
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wandtschaft von „fromm“ und „rein“ im Sinne bens ne 
Nebenzwecke, harmonisch“, und da Goethe gewissermass« 
in der ganzen Natur immerwährend Kirche und Gottes- 
dienst empfand, so musste er natürlicherweise auf die 
Substitution ,,naturfromm* für „kirchlich fromm“ gelei- 
tet werden. Einen solchen „wahren Naturfrommen“ 
erblickt er in Shakespeare, und rühmt an ihm die gleiche 
Fähigkeit, die er der Fürstin Gallitzin gegenüber sich 
selbst zuschreibt; „ihm blieb die Freiheit, sein reines 
Innere ohne Bezug auf irgend eine bestimmte Religion 
religios zu entwickeln.“ 28, 736. 

Natürlich kommt „fromm“ auch im generellen Sinne 
vor, aber gerade deshalb bedarf es oft einer sorgfältigen 
Feststellung der Bedeutung. Wenn in dem Divangedichte 
„Offenbar Geheimnis“ Hafis angeredet wird mit den 
Worten: 

Der du, ohne fromm zu sein, selig bist, 

so kann hier nur „kirchlich fromm“ gemeint sein (vgl. auch 
Loepers Note 4, 38); anders in einem Aphorismus, den Rie- 
mer überliefert, Gespr. 2, 188: „Vernunftkultur hätten 
am Ende einzig die Frommen; bei den anderen (Jacobi etc.) 
gewinnt zuletzt der Verstand doch die Ueberhand, dass 
man das höchste zu irdischen Zwecken benutzt.“ Man 
könnte hier geradezu „die Naturfrommen“ einsetzen, denn 
es ist die Spinozistische Erkenntnis dritten Grades ge- 
meint, im Gegensatz zu dem ,,unreinen Enthusiasmus“ der 
sich nicht scheut, „das Obere dem Untern aufzuopfern“, 
wie es in einer ähnlichen Betrachtung über Lavater und 
Basedow heisst, DW. 22, 171. 

Die in Goethes Schriften nicht seltenen Bezeichnun- 
gen: „die sogenannten Frommen“ (20, 72), „die abgeson- 
derten Frommen“ (20, 134), „die frommen Seelen“ 22, 156 
u. ähnl., weisen auf den Pietismus als Sekte und beruhen 
auf generellem Gebrauch des 18. Jahrhunderts, 
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Sehr reich an Nuancen ist das Wort „zart“ bei Goethe. 
Auch hier ist es zunächst die Übertragung auf Abstrakta, 
die eigenartig wirkt, wie z. B. „zarte Sittlichkeit“ 22, 
114; 115; „Nichts ist zarter als die Vergangenheit“ ZX. 2, 


363; Lavater, „mit den zartesten sittlichen Anlagen gebo- 


ren“ 22, 152. Noch individueller wirkt die Übertragung 
auf geistige Verhältnisse, wo „zart“ oft die Bedeutung 
von „feinsinnig, feinfühlend“ erhält. So erklären sich 
Wendungen wie: „zarte Empirie“ Spr. 906; „scharfsin- 
nige Zartheit“ 25, 154; „die zarte Bedeutsamkeit des Ori- 
ginals“ 22, 98 (hier etwa = intim); die Epoche von 1790 
bis 1810 wird u.a. genannt „zart“ 29, 261. Auch als Cha- 
rakterbezeichnung wird „zart“ oft prägnant verwendet 
z. B. Gotter, „sein Sinn war zart, klar und heiter“ 22, 82; 
Schelver „ein zugleich höchst zartes und tiefsinniges We- 
sen“ Ann, 374; Batsch „zarte Bestimmtheit“ 33, 64. 


Es wäre nicht statthaft, an dieser Stelle ein Wort zu 
übergehen, das bei Goethe eigentlich keine individuelle 
Bedeutung entfaltet hat, das aber zu den schönsten Be- 
sitztümern der deutschen Sprache ‘zählt, und seine Ver- 
tiefung nicht zum wenigsten der getreuen Pflege dieses 
Sprachgewaltigen verdankt: das Wort „Gemüt“. Man 
dürfte von dem Dichter des Werther ohne weiteres an- 
nehmen, dass die Geschichte dieses Wortes mit seiner 
eigenen sprachlichen Entwickelung eng verflochten ist. 
Inwiefern diese Annahme zu Rechte besteht, hat R. Hilde- 
brand in seinem Artikel über das Wort „Gemüt“ im DWb. 
(IV. 1, 2, 3293—3327) höchst lehrreich dargethan; der 
ganze Bedeutungsreichtum des Wortes spiegelt sich in 
Goethes Werken so lückenlos wieder, dass man fast die 
nhd. Geschichte desselben daraus rekonstruieren könnte. 
Er kennt es sowohl in der älteren nhd. Bedeutung als Ge- 
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samtheit der seelischen und geistigen Kräfte (z. B. Spr. 
228: „die Gesinnungen sind das lebendige Gemüt“) wie in 
der Verengerung auf das Gefühlsleben, die das Wort der 
Bewegung des Pietismus und seines Dranges nach Ver- 
innerlichung verdankt, wie auch in der jüngsten und eng- 
sten subjektivistischen Wandlung seitens der Romanti 
als „weiche, empfindsame Stimmung“. Das weite, Sta- 
dium der Verengerung repräsentiert indessen die eigent- 
liche Normalbedeutung, während er das dritte zur Notiz 
nimmt, aber den Gebrauch eher ablehnt. Diese Stellung 
hängt zusammen mit seiner wiederholt erörterten Abnei- 
gung gegen gewisse „Regionen“ der Romantik, in denen 
er die falschen Tendenzen der Frömmelei und Altertümelei 
witterte. So beklagt er sich in dem Artikel „Letzte 
Kunstausstellung“ 1805 über die Missachtung der ernsten 
Bestrebungen der ,,Weimarischen Kunstfreunde“ und 
über das Eindringen einer Kunst, die „durch Frömmelei ihr 
unverantwortliches Rückstreben beschönigt.“ ... „Gemüt 
wird über Geist gesetzt, Naturell über Kunst. ... Gemüt 
hat jedermann, Naturell mehrere; der Geist ist selten 
die Kunst ist schwer.“ 27, 321. Aber nicht einmal hier 
braucht man „Gemüt“ mit Hildebrand im Sinne der roman- 
tischen Doktrin zu interpretieren, da Goethe schon gegen 
» die Beherrschung der Kunst durch das Gemüt im weiteren 
Sinne (= Empfindungsleben), überhaupt gegen alle „‚stoff- 
artigen Wirkungen“ eingenommen war. Auch die Defini- 
tion, die er noch Jahrzehnte später (1827) für Gemüt 
giebt: „das innere Gefühl, worin alle gutartigen Menschen 
übereinkommen“ 29, 629, beweist, dass er mit dem Wort 
nicht die Vorstellung eines gesteigerten, sondern nur des 
Empfindungslebens an sich, verband. Mit dieser Beden- 
tung wird man in allen Fällen auskommen, um so mehr, 
als jede elegische, weichliche Stimmung, also Gemüt im 
romantischen Sinne, ihm verhasst war. 
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Ganz ähnlich wie gegen das Substantiv verhält sich 
Goethes Sprache gegenüber dem Adjektiv „gemütlich“, 
indem ihm auch hier die moderne jüngste Stufe fremd ist, 
d. he gemütlich im Sinne von „bequem, behaglich“ oder 

gar „spiessbürgerlich“. Es ist übrigens bemerkenswert, 
ee das Adjektiv in seiner Bedeutung nicht wie das 
Substantiv verengert und vertieft, sondern erweitert und 
verflacht hat, so dass wir heute zu einem anderen Suffix: 
-voll, greifen müssen, um das Goethesche „gemütlich“ 
richtig wiederzugeben. Denn es hat bei ihm die Normal- 
bedeutung: „auf das Empfindungsleben bezüglich“, „ge- 
mütvoll“, wobei das zweite Stadium in der Entwicklung 
des Substantivs „Gemüt“ die Färbung des Grundwortes 
giebt. Die Abweichung vom modernen Gebrauch springt 
beim Adjektiv weit mehr in die Augen und möge durch 
folgende Fälle illustriert werden: Gleims Poesie gewährt 
„den Ausdruck eines gemütlichen Menschenverstandes* 
Ann. 540; „meine ersten Produktionen sind ... gewalt- 
same Ausbrüche eines gemütlichen Talents“ 29, 184; „auf 
jenen gemütlichen Anfängen (des Urchristentums) lastet 
ein... barockes Heidentum“ 24, 112; (Eine Reihe bürger- 
licher Dramen) „brachten den Wert ak mittleren, ja des 
unteren Standes zu einer gemütlichen Anschauung“ DW, 
22, 114; (Eine Medaille) „von unschätzbar gemütlicher 
Arbeit“ An Boiss. II, 533; „ein Brunnenfest, welches durch 
einen Kinderaufzug recht gemütlich wurde“ Ann. 907 (hier 
wäre man besonders versucht, die moderne Bedeutung 
= behaglich, einzusetzen, die jedoch abzuweisen ist). 
Übrigens ist auch „gemütvoll“ belegt: „gemütvolle Ta- 
lente“ 29, 246. Nach Hildebrands Vermutung ist gemüt- 
lich == igemiitvoll „eigentlich von Goethe in die Schrift- 
sprache eingeführt, etwa nach 1790“. „Er wird es aus 
dem Hausdeutsch seiner Umgebung aufgenommen haben.“ 
(DWb. IV, 1. 2. 3332.) Dann wäre das Wort eines der 
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wenigen, deren Bedeutungswandel sich auf eine bestimmte 
individuelle Quelle zurückführen lassen. 
Abzutrennen ist eine Verwendung mit dem Dativ-der 
Person, = willkommen, lieb, angenehm, die sich auf 
mhd., altnhd. Bedeutung des Substantivs = “Last, Net 
gung, stiitzt und bei Goethe noch zahlreich zu belegen ist: 
„ich hoffe, dass einiges dir gemütlich sein solle* An Zel- 
ter III, 73; „ein Heft, aus dem sie sich, was ihr gemütlich 
war, kisgeschriebeh.“ 15, 152. „An der hingen 
lichen Stelle.“ Ann. 546. ” ie 
Wenn Goethe die jüngste Bedeutungsphase von „ge- 
mütlich“ nicht geläufig ist, so ist dies nicht in dem Man- 
gel der Vorstellung begründet, denn alles, was wir uns 
heute unter „gemütlich“ im Sinne einer bequemen Ge- 
selligkeit und eines traulichen Daseins vorstellen, drückt 
Goethe durch das Wort „behaglich“ aus. Die ungemeine 
Wichtigkeit dieses Begriffes für das Verständnis von Goe- 
thes eigener Persönlichkeit und seiner Auffassung mensch- 
licher Zustände hat bereits Aug. Lehmann, Goethes 
Sprache und ihr Geist, 8. 292#f., erschöpfend behandelt, 
Es sei erinnert an solche typische Verbindungen wie: „be- 
hagliche Beschränkung“, „häusliche Ruhe und 
keit“, „heiteres Behagen“, „behaglicher Zustand“, „bür- 
gerliches Behagen“ (die ganze Reihe 29, 233), u. a. Es 
ist kein Zufall, dass Goethe bei Schilderung der Friedens- 
epoche nach 1763 die Ausdrücke „Behagen“ und „behag- 
lich“ in kurzen Abständen fünfmal nacheinander brauskt 
(DW. 23, 41ff.). Auffällig sind Wendungen wie: „Mein 
Landvogt (Gessler) war einer von den behaglichen Tyran- 
nen“ Ann. 440; ,,mutwilliges Behagen“ 15, 82; generisch 
steht ,,der Behagliche“ und „der starre Behagliche“ 15, 
125, eine Zusammendrängung aus: „derjenige, der mit 
Starrsinn nur einen behaglichen Zustand als Massstab an- 
erkennt.“ 
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Die vorliegende Gruppe umfasst vorzugsweise Zu- 
standsbegriffe, und so möge hier eine Reihe von Worten 
angeschlossen werden, die sich um den Begriff „Zustand“ 
selbst gruppieren und wichtig sind als typische Ausdrücke 
einer bestimmten Art von Indifferenz in Goethes Denk- 
weise, Schon der frühreife Knabe und Jüngling übersah 
intuitiv die Höhen und Tiefen der menschlichen Gesell- 
schaft, und die Briefe aus Leipzig zeigen stellenweise einen 
fast greisenhaften Skeptizismus, der zwar halb komisch 
wirkt, aber doch als frühes Symptom des mephistophe- 
lischen Ingredienz von Interesse ist. Goethe hat selbst 
später wiederholt geäussert, dass ihm eigentlich von jeher 
alles so selbstverständlich vorgekommen sei, als hätte 
er es in vergangenen Zeiten schon einmal durchlebt. Dass 
in diesem Ekel vor dem ewigen Einerlei des Lebens eine 
der Hauptursachen der Wertherkrankheit, der schwer- 
sten Krisis seiner inneren Entwicklung, lag, bedarf kei- 
ner weiteren Ausführung. Aus jener Krisis, wie anderen 
späteren, stellte er sich zum Gleichgewichte her durch 
das Lösen des auf ihm lastenden Stoffes in der Form und 
sinnlichen Gestaltung: der Gewinn aber war das Vermö- 
gen, in der beständigen Wiederkehr der Lebensbilder das 
Bleibende, Typische um so sicherer zu erkennen. Wie 
sich dieses Vermögen in immer steigernder Entfaltung 
auch in der Sprache äusserte, ist später zu behandeln; 
hier soll durch das Vorstehende nur der häufige Gebrauch 
solcher Ausdrücke, wie: Zustand, Wesen, Läufte, Wirt- 
schaft, Region, Treiben, erläutert werden. Es sind be- 
queme Füllworte, um halb im Überdruss, halb im Verlan- 
gen nach typischer Festlegung das leidige Einerlei ewig 
wiederkehrender Verhältnisse summarisch abzuthun. 
Schon R. Meyer hat a. a. O. S. 37 eine Fülle von Belegen 
angeführt, um die Beliebtheit von „Wesen“, besonders 
in Zusammensetzungen, zu illustrieren; vgl. „Bibliotheks- 
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wesen“, „das Farbenwesen“, ,,Schriftsteller- und Recen- 
sentenwesen“, „Litterarwesen“, „das ganze musikalische 
Wesen“ u. a. Auch das Wort „Zustand“ ist an der glei- 
chen Stelle besprochen; hinzugefügt sei noch folgende 
merkwürdige Stelle aus einem Briefe an Niebuhr 1812: 
(Goethe spricht über die typische Entwicklung von der 
Aristokratie zur Monarchie und fährt fort): „Alle drei Zu- 
stände (Zustand ist ein albernes Wort, weil nichts steht 
und alles beweglich ist), alle drei Verhältnisse leiden eben 
an dem Beweglichen...* Str. Br. II, 18. Dass Goethe 
hier eins seiner Lieblingsworte selbst verdammt, könnte 
auffällig erscheinen; aber er stellt wohl gelegentlich 
solche theoretischen Betrachtungen an, ohne sie in die 
Praxis zu übertragen (vgl. über „Komposition“ 34, 170; 
Gespr. 8, 98; über „erinnern“ Gespr. 4, 311; im allgemei- 
nen unten 8, 279 ff.). Man hat darin vielmehr Ausdrücke 
eines augenblicklichen Ärgers über das ungefüge Mate- 
rial der deutschen Sprache zu erblicken, den „schlechte- 
sten Stoff“, wie sie in dem bekannten Venetian. Epi- 
gramm in vorübergehendem Zorn genannt wird. So hielt 
Goethe auch an dem Wort „Zustand“ weiterhin fest, und 
zwar entwickelte sich das Wort zu der Prägnanz: „blei- 
bendes Verhältnis“, wie z. B. aus folgender Stelle in 
einem Briefe an Carlyle (25. Juni 1829) hervorgeht: „Die 
poetische Gabe ist mit der Gabe, das Leben einzuleiten 
und irgend einen Zustand zu bestätigen, gar selten ver- 
bunden.“ Briefw. S. 67. 

Ein anderer beliebter Kollektivausdruck ist „Be- 
gion“, häufiger im Plural „Regionen“; mit vorwiegender 
Beziehung auf geistige Strömungen ist er zahllos im 
Altersstil anzutreffen, z. B. Ann. 798, 884; 29, 383; „die 
sinnig-geistigen Regionen Deutschlands“ 28, 342; „Re- 
gion der Wahrheit“, u. s. w.; sehr beliebt ist: „höhere Re- 
gionen“ z. B. Ann, 887; 22, 115; 29, 343 u. a. — „Läufte“ 








reg: setzungen wie: „Zeitläufte“ 
Ann. 129: , Magebibefte® Anz. 150; „Jahreslänfte“ F. II, 
4863; „Kriegsläufte“ Ann, 175; „‚Schreckensläufte“ F. II, 
4931. Ein Kollektivausdruck der früheren Zeit ist ,,Wirt- 
schaft“, das z. B. in den Briefen an Lavater 1775 und 
1776 vielfach begegnet, etwa in der Bedeutung von „Art 
und ~ cosh auch „Lebensweise“; ein Brief, der noch in 
reschrieben ist, bietet eine Stelle, die in ihrem 
pas usaximeuhange typisch ist als Ausdruck der in- 
differenten Stimmung und des Uberdrusses an dem ,, Welt- 
wesen“, wie Goethe später gesagt hätte: „Mir wird je 
länger je mehr das Treiben der Welt und der Herzen unbe- 
greiflich. Einzelne Züge, die sich überall gleichen, und 
doch nie dran zu denken, dass der grösste menschliche 
Kopf ein Ganzes der Menschen Wirtschaft übersehen 
werde.“ DjG. IH, 112. In ganz entgegengesetzter Stim- 
mung zählt er am 8. Jan. 1777 alle die Licht- und Schatten- 
seiten des „bunten Treibens der Welt“ auf und schliesst: 
„es ist eine treffliche Wirtschaft.“ Andere Belege aus 
jener Zeit sind: „... Ausspinnens ist jetzt nicht Zeit (hin- 
sichtlich seiner Mitarbeit an den Physiognom. Fragen), 
der ich in verbreiteter Wirtschaft und Zerstreuung von 
Morgens zu Nacht umgetrieben werde.“ An Lavater 
21. Dez. 1775, DjG. III, 122. — „Ich habe mich über deine 
Plans Wirtschaft (Anordnung der Fragmente) ein bissel ge- 
ärgert... “ An Lavater DjG. II, 136. „Ich kann nichts 
von meiner Wirtschaft sagen, sie ist zu verwickelt.. 
An Johanna Fahlmer DjG. II, 121; u. 6. In einem Briefe 
aus Venedig redet er einmal von der „Wirtschaft der See- 
schnecken...“ 24, 84 (1786). — Endlich verdient „Trei- 
ben“ hier Erwähnung als ein Lieblingswort, besonders in 
Verbindungen wie: „Treiben der Welt“, „Treiben des Le- 
bens“, „Erdetreiben“ u.a.; der bekannte Vers: „Ach, ich 
bin des Treibens müde!“ ist ein weiterer typischer Aus- 





druck dieser Indifferenz, Dem „bunten Treiben der Welt“ 
und der „verbreiteten Wirtschaft“ steht gegenüber der 
„Kreis“ (hier also in verschiedener Anwendung von der 
in R. Meyers Aufsatz erläuterten = die kleine Gemeinde 
des Dichters, im Gegensatz zu der „Menge“); es ist die 
„Systole“ der Verengerung und Beschränkung gegenüber 
der Zerstreuung, oder mit den Worten des Prometheus: 
„der Kreis, den meine Wirksamkeit erfüllt.“ In diesem 
Sinne begegnet „Kreis“ häufig in der ersten Weimarer 
Zeit, als sich der Dichter aus dem Weltschweifen, dem 
unbedingten Streben „ins Engere zog“ und sich einen be- 
stimmten Wirkungskreis schuf. So schreibt er bereits am 
19, Febr. 1777 an Lavater: „mich kümmert ausser mei- 
nem Kreis nun gar nichts,* und deutlicher an Knebel 
16. Febr. 1784: „Die Geschäfte, die Wissenschaften, ein 
paar Freunde, das ist der ganze Kreis meines Daseins, in 
den ich mich klüglich verschanzt habe.“ I, 51. — Andere 
Verwendungen von „Kreis“, m denen das Bild des Zirkels 
deutlicher hervortritt, sind später unter der Typik der 
Metaphern zu behandeln (s. unten S. 259), Dort sind auch 
metaphorische Lieblingswendungen für den Begriff des 
Einerlei, wie „Raritätenkasten“, „Schnurre“, „die Tonne 
wälzen“, besprochen (s. unten 8, 246f.). 


Über die drei allgemeinsten Ausdrücke der indiffe- 
renten Sphäre: „heiter“, ,,trefflich“, „würdig“, die allen 
Kategorien angehören, ist bereits oben das nötige gesagt 
worden; ganz farblos ist auch „redlich“, das im 18. Jahr- 
hundert allgemein weit gebräuchlicher war, als heute. 
Individuell ist in Goethes Sprache die Verbindung von 
„redlich“ mit den Begriffen des Wollens und Strebens; 
stereotyp ist die Wendung: „redliches Streben“ z. B. 29, 
146; 151 u. s. w. Schon dem Grafen Reinhard muss diese 





u 


Eigentümlichkeit aufgefallen sein, denn er braucht die 
Verbindung einmal selbst in gleichsam citierender Weise 
in einem Briefe an Goethe: „Überall (in den morpholo- 
gischen Heften) verstehen Sie es, ... lichte Aussichten 
durch den dichten Wald zu öffnen, überall ist ein red- 
liches Streben.“ Briefw. $. 187. Auch „redliches Be- 
mühen“ ist häufig, (z. B. im Sonnett „Natur und Kunst“: 
„Es gilt wohl nur ein redliches Bemühen!“ 11. 1, 71; in 
der ZX.: „Jedem redlichen Bemühn sei Beharrlichkeit 
verliehn.“ 3, 260; u. ö.); ferner „redliches Wollen“ 
(z. B. Ann. 656; 22, 97). — Noch farbloser ist „treu- 
lieh“, eine der Lieblingswendungen des Altersstiles, be- 
sonders in Briefen. Dagegen hat „anständig“, wie schon 
Pniower G.-J. 19, 230f. dargelegt hat, eine merkwürdige 
Prägnanz entfaltet, deren Hauptstufen etwa wären: „an- 
gemessen — schicklich — würdevoll — anmutig.“ Viele 
en erklären sich ohne weiteres dadurch, dass 
wörtliche Bedeutung herausgehoben ist, und das 
a weicht, sobald man ,,anstehend, wohlanste- 
hend“ einsetzt. Zu den von Pniower erklärten Belegen 
seien noch folgende hinzugefügt: „...als der Vater mit 
anständigem Enthusiasmus zu reden anfing...“ 16, 157 
(= mit Begeisterung, aber zugleich mit Würde); (über das 
Porträt von Ferd. Imécourt, gemalt von Gérard): „... die 
Gestalt von mittlerer Grösse, anständiger Zartheit...“ 
28, 586 (= wohlanstehend); „sie antwortete mir sanft 
und gefällig, wie es einer anständig Betrübten ziemt“ 18, 
42 (eine Art Pleonasmus = wie es einer Betrübten wohl 
ansteht und ziemt); (über den Riss zum neuen Theater ur- 
teilt Goethe in einem Briefe an Schiller 14. Juli 1798): 
„Der Gedanke ist schr artig und anständig“ (hier würde 
„angemessen“ einzusetzen sein); „wer klar sieht, wird 
dasjenige, was ihnen gelungen ist, mit Ehrfurcht bewun- 
dern und das, was ihnen misslang, anständig bedauern“ 
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29, 239 (= geziemend); „man ebnete pee ee 
Platz“ Ann. 8h (= angemessen, genügend gross); „die 
Eltern waren anständig behagliche Personen“ 23, 109 
(Personen in mässig behaglichen Umständen). Diese Bei- 
spiele werden genügen, um die Abweichung von der heu- 
tigen Verwendung zu illustrieren. Der Unterschied be- 
steht darin, dass die Bedeutung heute auf den Begriff des 
sittlichen Anstandes verengert ist, während sie bei Goethe 
im weitesten Sinne alles einschliesst, was „angemessen“ 
ist, auch in konkreter Hinsicht, wie die Wendung „anstän- 
diger Platz“ deutlich zeigt. Es darf nicht unerwähnt blei- 
ben, dass diese erweiterte Gebrauchsweise von „anstän- 
dig“ keineswegs auf Goethes Sprache beschränkt, son- 
dern allgemein in der Litteratursprache des 18. Jahrhun- 
derts zu belegen ist; individuell ist vielmehr die Häufig- 
keit, mit der es Goethe anwendet, und diese Beliebtheit 
gewinnt an Bedeutung, wenn man das Wort im Zusammen- 
hang der reich entwickelten Terminologie der Indifferenz 
betrachtet. 


Einer der schönsten Sprüche Goethes lautet: ,,Die 
wahre Liberalität ist Anerkennung.“ Spr. 624. Gleich- 
giltigkeit gegen das Weltwesen im allgemeinen hinderte 
ihn nicht an positiver Toleranz im einzelnen, an dem „Gel- 
ten lassen“ einer jeden Individualität an ihrer Stelle, an 
„lässlicher“ Auffassung, die sich zu „Neigung“ und „Wohl- 
wollen“ steigerte, sobald er die geringste Möglichkeit 
eines Anschlusses an seine Gemeinde, einer gegenseitigen 
Förderung, zu sehen glaubte. Alle hier angemerkten 
Ausdrücke stehen in innerer Verwandtschaft unter sich 
und mit einem Grundzug von Goethes Charakter, der in 
einem Briefe an Knebel als ein Resultat der Rhein- und 
Mainreise von 1814 in den folgenden Sätzen niedergelegt 
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Dich als meinen Herrscher nenn’ ich; 


Denn Du lässest alle gelten, 
‚Und verschliessest auch dem Letzten 
Keines von den tausend Ohren; é 


‘Uns, die tief Herabgesetzten, 

Alle hast Du neu geboren. 
Hier liegt in dem „gelten lassen“ geradezu die christliche 
Lehre von der Anwartschaft aller, auch der Verworfen- 
sten, am Reiche Gottes ausgesprochen, und eben diese 
Humanisierung des altindischen Fabelstoffes ist — 
Eigentum (vgl. Loepers Kommentar Gedichte 1, 389). In 
der Spruchweisheit des Alters spielt das „Geltenlassen* 
eine grosse Rolle; Goethe macht aus seiner Abneigung 
gegen bestimmte Tendenzen der jüngeren Generation kein 
Hehl, aber er lässt sie gleichmütig gewähren: „Was ich 
tadle, muss ich gelten lassen“ ZX. 2, 352, erwartet aber 
seinerseits die gleiche Toleranz ZX. 2, 390: 

„Lasset walten, lasset gelten, 

Was ich wunderlich verkündigt! 

Dürftet Ihr den Guten schelten, 

Der mit seiner Zeit gesündigt?“ 
Dem ersteren Vers entspricht inhaltlich, obwohl nicht so 
scharf pointiert, eine Auslassung über die neueste deut- 
sche Poesie in einem Briefe an die Gesellschaft für in- und 
ausländische Litteratur in Berlin. Diese hatte ihm zu 
seinem 80. Geburtstage ein Glückwunschschreiben über- 
sandt, worauf Goethe in einem längeren, höchst interessan- 
ten Briefe antwortete und sich, im Anschluss an sein da- 
maliges Lieblingsthema der Weltlitteratur, über Hilfs- 
mittel und Vorteile des Studiums fremder Litteraturen 
verbreitete. Darin kommt folgender Passus vor: „Die 
deutsche Poesie bringt ... eigentlich nur Ausdrücke, Seuf- 
zer und Interjektionen wohldenkender Individuen. Jeder 
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Goethe belegt ist. Die heutige Entsprechung wäre: „leid— 
lich, passabel“. Die Beliebtheit ist etwa gleichzeitig mit 
der Aufnahme von „gelten lassen“ zu datieren, seit dem 
Eintritt einer gleichmütigen Altersstimmung. Aus der 
grossen Anzahl der Belege seien erwähnt: „Eine lässliche 
Bosheit“ 20, 155;,,... die lässlichsten Versuche, sich etwas 
Höheres anzubilden...“ 22, 18; „lässliche Hexameter‘ 
25, 174; „die lässlichsten Produktionen“ Ann. 1045. Die 
aktive Verwendung, = tolerant, duldsam, scheint Goethe 
allein anzugehören, begegnet bei ihm jedoch ebenso früh, 
wie die passive. Belege: „Ein lässlich scheinendes... Ver- 
bot“ 10, 74; „was die Menschen thaten und trieben, sah 
ich lässlich an...“ 20, 150; „wenn wir ... die vor uns lie- 
gende Sammlung dankbar und lässlich behandeln“ 29, 
398. Endlich entwickelt sich aus der aktiven Verwen- 
dung leicht die Nuance: „zu tolerant“ = „bequem, nach- 
lässig“, die ebenfalls Goethes Eigentum ist und ebenfalls 
so früh wie die beiden anderen Bedeutungen belegt ist: 
„weil er die Sache lässlich nimmt... so bleiben seine 
Überzeugungen für die Gegenwart verloren.“ 29, 301; 
„lässliche Amtsbeschäftigung“ 21, 187; „bei einer solchen 
lässlichen Behandlung eines bedeutenden Geschäfts“ 29, 
632; „man sieht ..., dass die Anlage meines Gedichtes ... 
etwas Lässliches hatte“ Ann. 440. Auch das Substantiv 
„Lässlichkeit“ begegnet in passiver wie aktiver Bedeu- 
tung; in ersterer schon im Anhang zum Cellini (1802): 
„Lässlichkeit menschlicher Fehler“ 30, 446; aktivisch: 
„man wird sich bei der Betrachtung . . . in einer gewissen 
Lässlichkeit erhalten müssen..,“ 28, 422. 


Goethes eigene Definition des Begriffes „Neigung“ 
lautet: „sie bezieht sich auf ein reines Verhältnis, das in 
allem der Liebe gleicht, nur nicht in der notwendigen For- 
derung einer fortgesetzten Gegenwart.“ 29, 237. Die Be- 
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ahnungsvoll an, wenn der Dichter, einer Neigung kaum 
entronnen und durch eine andere wieder gefesselt, „ohne 
Rast und Ruh“ durch den Ilmenauer Forst streift: 


„Alle das Neigen 

Von Herzen zu Herzen 

Ach, wie so eigen 

Schaffet das Schmerzen.“ 1, 54, 


Besonders beliebt ist das Wort in Verbindung mit an- 
deren Gliedern derselben Gedankenkette, am häufigsten 
mit „Leidenschaft“; Belegstellen: 29, 256; 21, 144; 22, 57; 
23, 35; Ann. 666; 33, 75; 21, 132 u. s. w. Diese Wendung 
„Neigung und Leidenschaft“ ist vielleicht stereotyper 
als irgend eine andere. Auch 3—5fache Verkettung ist 
nicht selten: „Neigung, Liebe, Freundschaft, Teilnahme“ 
Ann. 550g. „Verwandtschaft, Gewohnheit, Neigung, 
Dankbarkeit, Freundschaft bis zur leidenschaftlichsten An- 
hänglichkeit“ 29, 381; „Geselligkeit, Wohlwollen, Neigung 
und Leidenschaft“ Ann. 403a; „Neigung, Liebe, Achtung 
oder Verehrung“ 28, 625; „Neigung, Liebe, Leidenschaft“ 
Ann. 959; „eine Neigung, die als Liebe, als Leidenschaft 
sich zeige“ 18, 223. Diese Reihen werden genügen, um die 
Behauptung zu stützen, dass die öfters citierte apho- 
ristische Betrachtung (29, 236£.) nur theoretisch zusam- 
menfasst, was thatsächlich in Goethes Schriften überall 
ausgestreut liegt. 


In stereotypen Verbindungen büsst das Wort seine 
Prägnanz ein; diese kommt jedoch gelegentlich wieder zur 
vollen Geltung durch das einfache Einschieben der Stei- 
gerungspartikel: „Neigung, ja Leidenschaft“ wie z, B. 
18, 357; 21, 160; 15, 114; 31, 149 u. ö. Sehr prägnant 
sind folgende Verbindungen: „Diese Biographien (Car- 
lyles) sind mit Neigung, aber mit Klarheit geschrieben.“ 
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Mann.“ An Eichstädt 7. Jan. 1804; „In Ihrem Billet, im 
welchem ich die Gesinnungen eines wohldenkenden Mannes 
erkenne“ An den Schauspieler Krako, Str. Br. I, 374; „de 
er (Hamann) nun gar die „Kreuzzüge des Philologen“* 
herausgab..., so entstand unter den Wohl- und Zartge— 
sinnten ein Missbehagen“ 22, 64; „Studierende waren die 
Überzahl, alle gut- und wohlgesinnt“ 21, 134. 


Sehr arm an typischen Wendungen ist der negative 
Teil dieser Gruppe, aus den gleichen Gründen des Eulogis- 
mus, die den indifferenten Teil so bereichern. Man kann 
höchstens Worte wie unrein (s. oben §. 85) und unsitt- 
lich heranziehen, von denen besonders das letztere ausser 
der generellen Bedeutung eine besondere Prägnanz, von 
dem Standpunkte der Goetheschen Moral, enthält. Es ist 
früher dargelegt worden, dass das Gesetz der Beschrän- 
kung den Kern seiner sittlichen Weltanschauung bildet; 
somit erscheint es ganz selbstverständlich, wenn Goethe 
das Nicht-sittliche in dem Mangel an Selbstbeschränkung 
erblickt. Das Wort „sittlich“ geht also in dieser Präg- 
nanz weit hinaus über das generelle „tugendhaft“, „frei 
von Lastern“, und bezeichnet vielmehr das, was sich 
„innerhalb der Grenzen der moralischen Weltordnung“ be- 
wegt. Insofern als sich diese Weltordnung als eine Kette 
von Abhängigkeitsverhältnissen darstellt, konnte Goethe 
sagen: „Schon jeder, der aus der Subordination heraus- 
tritt — denn die ist das Moralische — ist insofern unmora- 
lisch.“ Gespr. 2, 161. In diesem höchsten Sinne des Wor- 
tes erscheint auch das nachstehende scheinbare Paradoxon 
als folgerecht: „Gott ist nur moralisch, kein Mensch ist 
es vis-A-vis von sich; man ist es nur gegen andere, denn 
niemand kann sich selbst subordinieren.“ Gespr. 2, 324. 
Der Lehre von der sittlichen Beschränkung entspricht das 
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solchem Verhältnis sehr unmoralisch auftreten.“ Gespr-— 
2, 292. | 
_ In anderer Prägnanz erscheint das Wort, wenn „Neid 

und Widerwille* als „Phänomen der unsittlichen Welt“* 
33, 83 bezeichnet wird. Hier hat man sich der doppelten 
Goetheschen Interpretation von „Egoismus“ zu erinnern, 
der im negativen Sinne geradezu mit Neid identifiziert 
wird (vgl. oben S. 88). Sehr nahe berührt sich „unsitt- 
lich“ hier mit dem wichtigen Idiotismus „misswollend“, 
der jedoch besser im Zusammenhang mit der geistigen 
Kategorie zu behandeln ist (unten 8. 177). 

Was die Bedeutung von „verrucht“ anlangt, so hat 
R. Meyer a. a. 0. S. 35 bereits den vorwiegenden Gebrauch 
in miindlicher Rede hervorgehoben und die glaubhafte Ver- 
mutung ausgesprochen, dass in dem Worte zum Teil ein 
euphemistischer Ersatz für „verflucht“ vorliege, in halb 
ärgerlicher, halb scherzhafter Bedeutung (vgl. Gespr. 2, 
137). Die schriftlichen Belege zeigen jedoch nur einen 
sehr ernsthaften Charakter des Wortes, einen Ausdruck 
tiefster sittlicher Abscheu, wie z. B. in den Sätzen: „Ta- 
lente, die er... auf eine rabulistische, ja verruchte Weise 
... missbrauchte“ 20, 72; „diese Ironie, dieses Bewusst- 
sein, womit man ... mit seinen Irrtümern scherzt und 
ihnen desto mehr Raum und Lauf lässt, ... kann von der 
klarsten Verruchtheit bis zur dumpfsten Ahnung sich in 
mancherlei Subjekten stufenweise finden...“ 36, 301. 
Aus diesen und anderen Belegen geht hervor, dass ,,ver- 
rucht“ bei Goethe gleichbedeutend ist mit dem Begriff 
einer bewussten Schlechtigkeit oder absichtlichen Bos- 
heit, und insofern als negatives Extrem dieser Gruppe gel- 
ten kann. 

Der Mangel an typischen Scheltworten bei Goethe 
schliesst natürlich nicht aus, dass an der richtigen Stelle 
sich auch das richtige Wort einstellt, und es gewinnt dann 
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Gleichung „wahr = fruchtbar“, die ihre bündigste 
Formulierung findet in dem Verse: „Was fruchtbar ist 
allein ist wahr“ 3, 192. Dazu ist eine andere ZX, zu 
vergleichen: „Das Tüchtige, wenn’s wahrhaft ist, Wirkt 
über alle Zeiten hinaus,“ 2, 359; sowie die Prosa- 
umschreibung in dem Aufsatz: ,,Naturphilosophie*: Das 
Wahre „wirkt immer fruchtbar, ... dahingegen das Fal- 
sche an und für sich tot und fruchtlos daliegt...“ 29, 
236; ferner der Satz „Das Wahre ist auch zugleich nützlich“ 
29, 67 5. Inwiefern diese Anschauung sachlich in Goethes 
Individualität wurzelt, ist öfters dargestellt worden (vgl. 
z. B. Harnack, Goethe in der Epoche seiner ie 
S. 7), und der an anderer Stelle (unten 8. 186) gegebene 
Überblick über unsere gesamte Tabelle wird zeigen, wie 
die verschiedenartigsten Fäden direkt oder auf Um- 
wegen in diesem Knotenpunkt zusammenlaufen. — In 
formeller Hinsicht ist dagegen eine Prägnanz in einer 
Gruppe von Worten zu konstatieren, die als Werturteile 
beliebt sind für jede geistige Arbeit, die ein „Höheres“ 
oder „höher Fruchtbares“ (29, 674) repräsentiert. 
Solche typische Wendungen, die im Altersstil, im Zu- 
sammenhang mit der allgemeinen Freude am Werten und 
Modifizieren, zunehmen, sind: unberechenbar, incommen- 
surabel, unschätzbar, inkalkulabel, bedeutend, ein Höhe- 
res u. a. Charakteristisch ist bei allen, dass sie nicht 
im gewöhnlichen Sinne Superlative sind, und keinen 
Überschwang der Gefühle ausdrücken, sondern dass sie 
eher einer ruhigen, kontemplativen Stimmung entsprin- 
gen und daher auch den modernen Leser kühl anmuten. 
Zudem sind die vier gebräuchlichsten eigentlich negative 
Urteile und Ausdruck eines Verzichtens auf wirklich ad- 
äquate Wertung. So unendlich daher der Vorstellungs- 
inhalt auch sein mag, den Goethe mit einem Worte wie 
„unschätzbar“ oder „inkommensurabel“ verband, so 
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allerliebst und als ein echt geborenes Frauenzimmer schon 
jetzt inkalkulabel...“ An Ulrike von Pogwisch, Str. Br. 
II, 44; wie Wilh. Meister, ist auch der Faust „ganz etwas 
Inkommensurables* Gespr. 7, 178. Der Ausdruck ,,un- 
berechenbar“ ist besonders beliebt in stehenden Verbin- 
dungen wie: „unberechenbar in seinen Folgen“ (z. B, 29, 
765; Ann. 148), „nicht zu berechnen“ (Ann. 912). Am 
häufigsten und frühesten von allen diesen Idiotismen ist 
„unschätzbar“, oft auch: „ganz unschätzbar“; die Frei- 
gebigkeit, mit der das Wort verwendet wird (in der Cha- 
rakterıstik der Lieder des Knaben Wunderhorn 29, 386 ff. 
werden die Lieder auf S. 34, 72, 100, 102, 159, 261, 328 
damit ausgezeichnet), benimmt ihm seine superlative Gel- 
tung. Noch schwächer und ohne jede Prägnanz ist „un- 
glaublich“, das vor allem im Gespräch ein Lieblingswort 
gewesen zu sein scheint. 

Überraschend ist die Prägnanz von „höchst“, die erst 
durch ein tieferes Studium von Goethes Denkweise ent- 
hüllt wird. Es wird zunächst, wie schon R. Meyer a. a. 0. 
S. 27 kurz berührt, gern prägnanten Wendungen beige- 
fügt, um als Unterstreichung zu dienen, so dass „im höch- 
sten Sinne“ etwa zu übersetzen wäre: „im spezifischen 
Sinne“. Diese Anwendung hat indes noch tiefere Wurzeln, 
die zu Tage treten, wenn man die Prägnanz des Adjek- 
tivs „hoch“ mit allen Steigerungsformen zugleich berück- 
sichtigt. Der Grundbedeutung von „hoch“ dürfte man 
am ersten nahe kommen durch Nebeneinanderstellung 
zweier Maximen, in denen die Antithese „sittlich: gemein“ 
enthalten ist: „Das Leben, so gemein es aussieht, so leicht 
es sich mit dem ... Alltäglichen zu begnügen scheint, hegt 

. doch immer gewisse höhere Forderungen im Stillen“ 
Spr. 185. „Das Wirkliche ohne sittlichen Bezug nennen 
wir gemein.“ Spr. 696b. Unter höheren Forderungen 
versteht Goethe demnach den Bezug auf das Sittliche, 
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auch dieses im „höchsten“, spezifischen Sinne. Bedenkt 
man aber, wie Goethe überall den Blick von dem Alltäg- 
lichen auf das Sittliche, Ewige zu lenken suchte, (vgl. 
Spr. 473), so scheint es natürlich, dass dieses Sittliche als 
ein „Höheres“ oder „das Höchste“ dem Gewöhnlichen 
gegenübergestellt wird. So bekennt er von sich selbst, 
dass seine Richtung „immer darauf hinging, das Höhere 
gewahr zu werden“ 23, 15; und in den typischen Wendun- 
gen: „auf ein Höheres hinweisen“ (z. B. 29, 700), 
„ein Höheres bezwecken“ (29, 696), schimmert immer der 
Gegensatz zu dem „Gemeinen“ hindurch, zu dem was die 
„Menge“ anzieht, wenn sie der „hohen, reinen Leitung“ 
entbehrt (31, 149). Auch die Verbindung „höhere Zwecke“ 
ist häufig (z. B. 22, 171; 179). In Wendungen wie: das 
„Sittlich-Hohe* 27, 321 tritt die Identität der beiden 
Worte deutlich hervor, und in solchen Fällen hat „hoch“ 
geradezu die Bedeutung von „Ideal“, einem Worte, das 
bei Goethe übrigens weit seltener begegnet als bei 
Schiller. 

Wie sich ferner das Suchen nach dem Göttlichen bei 
Goethe äusserte in dem Gewahrwerden des sittlich-Höch- 
sten, so wird das Göttliche selbst zum „Höchsten“:; „die 
Liebe des Göttlichen strebt immer danach, sich das Höch- 
ste zu vergegenwärtigen.“ 29, 236; in dem berühmten 
Briefe an die Gräfin von Stolberg, in dem er der nie ge- 
sehenen Beichtigerin die letzte Generalbeichte ablegt, 
schreibt er: „ich habe bei allem irdischen Treiben immer 
aufs Höchste hingeblickt.“ Briefw. S. 142. Und wie in 
der himmlischen, so erblickt Goethe auch in der irdischen 
Liebe ein „Höheres“, so lange sie die erste und einzige 
Liebe bleibt: denn in der zweiten und durch die zweite 
geht schon der höchste Sinn der Liebe verloren. Der Be- 
griff des Ewigen und Unendlichen, der sie eigentlich hebt 
und trägt, ist zerstört...“ 22, 124. Wenn Goethe daher 





8. 156), — Apereu (blitzartige Erkenntnis einer frucht- 
baren Wahrheit, „Gewahrwerden“ der inneren Form), — 
Auffindung des „Mittelpunktes“ im Chaos, — das ,,Kri- 
stallisieren“ und „Dauer verleihen“. Aus dem Zustande 
stillen Keimens tritt das Empfangene an das Licht ver- 
mittelst des Apergus, des Gewahrwerdens des „prägnanten 
Punktes“, der Maxime, und der Zurückführung des spezi- 
fischen Falls auf den typischen Begriff. Das Apergu 
prägt dem Stoff die „innere Form“ auf und verleiht dem 
Augenblick Dauer, indem die einzelnen Teile sich zu einem 
organischen Ganzen zusammenordnen, um einen Mittel- 
punkt kristallisieren. — Daran schliessen sich noch einige 
andere Idiotismen: „geistreich“, das bei Goethe noch 
nicht im modernen Sinn = engl. „bright“, franz. „plein 
d’esprit“ vorkommt, sondern nur im älteren = engl. 
„clever“, „intelligent“; ferner „bedeutend“, von R. 
Meyer (a. a. O. S. 28) passend erklärt als „alles, 
was auf ein tieferes, tiefstes Sein deutet.“ Heute 
würde man etwa die erweiterte Form ,,bedeutungsvoll* 
einsetzen, um die Prägnanz wiederzugeben, ähnlich wie 
»gemiitvoll* für „gemütlich“. Einen treffenden Beleg 
bietet gleich der erste Satz der Wanderjahre: „Im 
Schatten eines mächtigen Felsens sass Wilhelm an 
grauser, bedeutender Stelle“ 18, 27. Wie sich die Inten- 
sität des Inhalts mit der immer zunehmenden Beliebtheit 
des Wortes bei Goethe steigert, lässt sich an der Hand 
der reichen Belegsammlung im DWb. I, 1227—28 sehr 
hübsch verfolgen. 

Auch die Verwendung von „prägnant“ legt Zeug- 
nis dafür ab, dass Goethe diejenige Erkenntnis und Er- 
scheinung am meisten gilt, aus der sich greifbare Folge- 
rungen ergeben, die eine „Epoche“ herbeiführt. So be- 
kennt er von sich selbst 1823: „ich raste nicht, bis ich 
einen prägnanten Punkt finde, von dem sich vieles ab- 
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dung als reines Participium, die bei Lessing und Winckel- 
mann auch sehr häufig ist; Goethe schreibt einmal: „Indem 
ich mich zeither mit der Lebensgeschichte wenig und viel 
bedeutender Menschen beschäftigte, ...“ Spr. 152, und 
auch in dem Satze „zwar spricht er schon vieles Höchst- 
bedeutende aus“ 29, 752, liegt dieselbe Konstruktion vor, 
falls kein Diktatfehler vorhanden ist. — Mit der Prägnanz 
von „bedeutend“ geht Hand in Hand die Beliebtheit des 
Verbums selbst, in Form des Simplex „deuten“. Wo 
immer eine Folgerung oder Beziehung sich ergiebt, wird 
sie durch „deuten“ eingeführt, das Goethe sicher auch 
wegen seiner Anschaulichkeit gefiel; es wirkt fast wie ein 
Wegweiser, der mit ausgestreckter Hand auf die „Ferne* 
oder „Folge“ hinweist. So schreibt Goethe bereits aus 
Italien: „Sizilien deutet mir nach Asien und Afrika“ 24, 
211. Abstrakte Schlussfolgerungen werden vermieden und 
Ursache und Wirkung lebendig zur Anschauung gebracht: 
„Kleidung und Betragen der Einwohner ... deutete auf 
ein Verhältnis in die Ferne und machte den Bezug auf 
Paris anschaulich...“ 21, 193. „Ihre Schuhe, ... ganz 
bestaubt, deuteten ... auf einen langen, zurückgelegten 
Weg“ 18, 69. „Anlagen, welche sämtlich auf Nutzen und 
Genuss hindeuteten...“ 18, 82; „eine imposante Gestalt, 
welche sowohl nach der Armee als dem Hofe und dem ge- 
selligen Leben hindeutete...“ 18, 350. 


Es liegt im Wesen des Apergus, dass es plötzlich und 
unerwartet hervortritt, oder wie Goethe mehreremale 
sagt: „hervorspringt“. Diese Eigentümlichkeit, die sich 
metaphorisch in dem beliebten Bild von der Blendung des 
Auges durch das Übermass von Licht, auslöst (F. II, 4702; 
It. R. 24, 462; Spr. 331; 958; vgl. G.-J. 15, 268), hat auch 
einige Idiotismen gezeitigt, von denen „erschrecken“ 


tes der verlorenen Güter. Das steigernde Verhältnis zu 
erstaunen, sowie die Übertragung von „erschrecken“ auf 
Lustgefühle, während generell nur Unlustgefühle damit 
bezeichnet werden, tritt sehr hübsch in folgendem Satze 
hervor, aus dem Aufsatz „Von deutscher Baukunst“ 1823: 
„Selbst der (Kölner) Dom inwendig macht uns ... zwar 
einen bedeutenden, aber doch unharmonischen Effekt; nur 
wenn wir ins Chor treten, wo das Vollendete uns mit über- 
raschender Harmonie anspricht, da erstaunen wir fröhlich, 
da erschrecken wir freudig und fühlen unsere Sehnsucht 
mehr als erfüllt.“ 28, 361. 

Sonst tritt das Wort isoliert auf; folgende Belege 
zeigen die Prägnanz am auffälligsten: „Diese Tage habe 
ich wieder Linné gelesen und bin über diesen ausserordent- 
lichen Mann erschrocken. Ich habe unendlich viel von ihm 
gelernt, nur nicht Botanik. ZBr. II, 334. „Diese Unter- 
suchungen (über Leonardos Abendmahl) ... nötigten mich, 
dem ausserordentlichsten Künstler und Menschen wieder 
einmal auf allen Spuren zu folgen; wo man denn doch über 
die Tiefe der Möglichkeit erschrickt, die sich in einem ein- 
zigen Menschen offenbaren kann.“ An Boiss. II, 208, 
(Über englische Kupfer zu Shakespeare): „Man erschrickt, 
wenn man diese Bilderchen durchsieht. Da wird man erst 
gewahr, wie unendlich reich und gross Shakespeare ist!“ 
Gespr. 5, 257. „Die Lehre vom direkten und obliquen Licht 
ist so fruchtbar, dassich selbst noch oft dafür erschrecke.“ 
An Schultz S. 169, „Schlegel weiss unendlich viel, und 
man erschrickt fast über seine ausserordentlichen Kennt- 
nisse und seine grosse Belesenheit...“ Gespr. 6, 79. 

Bemerkenswert ist endlich der Gebrauch des transi- 
tiven „erschrecken“ in der kleinen Charakteristik „Her- 
ders Ausgang“ 27, 316f., auch deshalb weil der apergu- 
artige Charakter besonders ersichtlich wird. Goethe er- 
zählt hier sein letztes Zusammensein mit Herder kurz 
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Es hat sich generell von der Bedeutung „Wendepunkt“ 
zu der von „Periode seit dem Wendepunkt“ und „Periode“ 
überhaupt, erweitert; wenn Goethe es daher am häufig- 
sten in dem ersteren Sinne anwendet, so liegt auch hier, 
wie so oft, nur ein Zurückgreifen auf die wörtliche Bedeu- 
tung vor. Die auffallende Beliebtheit des Wortes hat aber 
ihren Grund in der Anschauung von dem „Gewahrwerden 
grosser, produktiver Maximen“ (An Humboldt 5. 294), 
das im inneren Leben eine Wendung herbeiführt, wie das 
„Ereignis“ im äusseren.!) Auffällig ist die häufige Ver- 
wendung in den Briefen aus Italien, besonders mit Bezug 
auf seine künstlerische Entwickelung, und den wichtigen 
Einschnitt in derselben, den er, seinen Biographen voraus- 
eilend, auf Ostern 1788 ansetzte. Bereits im August 1787 
wird er sich klar, dass nach der Beendigung von Tasso und 
Faust, Rast und Umschau zu halten sei: „Ich habe alsdann 
eine Hauptepoche zurückgelegt, rein geendigt, und kann 
wieder anfangen und eingreifen, wo es nötig ist.“ 24, 382, 
Bald darauf, im Oktober, heisst es im allgemeinen: „Es 
geht mit mir jetzt eine neue Epoche an.“ 24, 422, Im 
Januar 1788 ist der Termin bereits festgesetzt: „Ich rafie 
alles mögliche zusammen, um Ostern eine gewisse Epoche, 
wohin mein Auge nun reicht, zu schliessen...“ 24, 464; 
am 22, März, dem Charsamstag, an dem auch Fausts 


1) „Ereignis“ verdient eine kurze Berührung, als eins der Worte, 
die Goethe verinnerlicht und vergeistigt hat; es giebt den Begriff des 
Apergus wieder in Spr. 961: „So ist denn jede Annäherung . . . an diese 
drei (Sokrates, Plato und Aristoteles) das Ereignis, was wir am freudig- 
sten empfinden...“ Es steht an geweihter Stelle, um die „Vollendung“ 
des Irrenden und Strebenden in ein Wort zu fassen, im Sinne von That, 
Erfüllung: „Das Unzulängliche Hier wird’s Ereignis“ Es wird ferner 
einmal für das abstrakte „Sachverhalt“ gebraucht im Gegensatz zu 
den Subjektiven Zuthaten: „Keine Zeit vermag das Leidenschaftliche 
von dem Ereignis zu trennen.“ 34, 87. 


<i — 


wart“ und „Ferne“ für Goethe mit dem zwischen Anschau- 
ung und Idee, Wirklichkeit und Einbildung; bei zeitwei- 
ligem Interesse für die „Wirkung in die Ferne“ bleibt 
dennoch dem nach „anschauender Kenntnis“ Strebenden, 
die „Gegenwart“ Hauptforderung und Bedingung alles 
fruchtbaren Denkens und Thuns. In der Blütezeit dieses 
Begriffs erhebt sich das Wort zu besonderer Prägnanz 
und wird als „derbe, reine, ganz wahre“ Gegenwart der 
„scheinbaren“ gegenübergestellt (24, 54); unter letzte- 
rer ist dann die ideale Allgemeinheit zu verstehen gegen- 
über der individuellen Gegenwart, der blasse, unorga- 
nische Homunculus gegenüber der lebendigen Kraft, dem 
natürlichen Organismus, der eine „wahre, innere Existenz 
hat.“ Endlich im höheren Alter, nachdem die Idee über die 
Anschauung siegt, tritt das Verlangen nach ungestörter 
Kontemplation in seine Rechte; die Gegenwart wird ge- 
mieden als etwas Einschränkendes, die innere Freiheit 
Hemmendes; eine „heitere Wirkung in die Ferne“ scheint 
dem Mystiker geeigneter, um alle persönlichen Reibungen 
zu vermeiden und allein der Idee zu dienen. 

Die „Wirkung in die Ferne“ war allerdings auch 
zu anderen Zeiten für Goethe neben der lebendigen Gegen- 
wart ein Mittel zur Fruchtbarmachung des Wahren, und 
die ganze Wendung ist stereotyp (vgl. R. Meyer a. a. O. 
S. 20). Der räumlichen „Ferne“ entspricht zeitlich die 
„Folge“; das Verhältnis beider zur Gegenwart erklärt 
Spr. 617: „Was man mündlich ausspricht, muss der Gegen- 
wart, dem Augenblick gewidmet sein; was man schreibt, 
widme man der Ferne, der Folge.“ Das Wort „Folge“ ist 
der prägnante Ausdruck für den Begriff des steten Wachs- 
tums, der schrittweisen, folgerechten Entwicklung, und 
ist einer der häufigsten Idiotismen. Die „Folge“ ist auf 
geistigem Gebiet, was der Charakter auf sittlichem: ,,Cha- 
rakter im Grossen und Kleinen ist, dass der Mensch dem- 
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gewaltig überhandnahm, und sich nicht wundersam genug 
äussern konnte, war die Empfindung der Vergangenheit 
und Gegenwart in Eins: eine Anschauung, die etwas Ge- 
spenstermässiges in die Gegenwart brachte. Sie ist in 
vielen meiner grösseren und kleineren Arbeiten re 
drückt...“ Diese „gespenstermässige“ 

Goethe überkommen haben, als er Napoleon i in I 1808 
gegenüberstand, in dem gleichen Zimmer, wo er „vor 
mehr als 30 Jahren zwischen mancher frohen auch manche 
trübe Stunde verlebt...“ Während der Kaiser sich mit 
Daru und Soult zwischendurch unterhielt, hatte Goethe 
Zeit, sich „im Zimmer umzusehen und der Vergangenheit 
zu gedenken. Auch hier waren es noch die alten Tapeten. 
Aber die Porträts an den Wänden waren verschwunden.“ 
27, 325. Die gleiche Empfindung, die hier in der annalen- 
haften Gedrängtheit nur durch die Zeilen hindurchklingt, 
kommt zu „wohlthätiger Wirkung“ im Divangedicht „Im 
Gegenwärtigen Vergangenes“ (4, 18), das 1814 beim An- 
blick der Wartburg entstand, und Erlebnisse, die über 
vier Jahrzehnte auseinander liegen, in gleichzeitigem 
Schauen verknüpft. Auch die folgende Stelle in einem 
Briefe an Knebel bezieht sich auf diese Eigenheit: ,,Meine 
Sammlung von eigenhändigen Briefen bedeutender Men- 
schen wird mir immer interessanter, ja zuweilen furcht- 
bar; man wird in ein vergangenes Leben, als in ein gegen- 
wärtiges versetzt, und wird verleitet, das gegenwärtige 
als ein vergangenes anzusehen.“ II, 221. (1817.) 

Eines schönen Bildes bedient sich Goethe einmal in 
einem Briefe an Reinhard: ,,Indessen ich nun, wie ein 
wachender, nicht erwachter Epimenides, die vorüber- 
gezogenen Lebensträume durch den Flor einer bewegten 
Gegenwart beruhigt schaue...“ S. 275 (1826). Es ist 
dieselbe mythologische Maske, unter der Goethe in dem 
Festspiel „des Epimenides Erwachen“ zu der Welt redet; 


— MR 


der „Idee“, der die „derbe“ Gegenwart scheut und sich 
mit der ‚‚scheinbaren“ begnügt; aber auch jetzt noch be- 
darf er der Gegenwart im Geiste, der zeitlichen Gegen- 
ständlichkeit (wie man unter Benutzung von Heinroths 
Prägung [27, 351] sagen könnte), um die abwesenden Ge- 
stalten herbeizurufen und das durch das Medium der Ge- 
genwart Geschäute nunmehr als lebendigen Typus zu ver- 
ewigen, 

Noch eine Eigenheit Goethes findet hier eine teil- 
weise Erklärung: seine Gewohnheit des Diktierens, die er 
bekanntlich auch im brieflichen Verkehr konsequent fest- 
hielt, obwohl ihm nicht verborgen bleiben konnte, dass 
von vielen Seiten daran Anstoss genommen wurde (vgl. 
Frau v. Stein an Charlotte v. Schiller, Urlichs, Charlotte 
v. Schiller II, 353). Aber diese Gewohnheit erscheint in 
ganz anderem Lichte, wenn wir eine Äusserung in einem 
Briefe an die Gräfin Chasseport vom Jahre 1808 lesen: 
„Wenn ich im Zimmer auf und ab gehe, mich mit entfern- 
ten Freunden laut unterhalten kann und eine vertraute 
Feder meine Worte auffängt, so kann etwas in die Ferne 
gelangen. Mich hinzusetzen und selbst zu schreiben, hat 
etwas Peinliches und Ängstliches für mich, das mir .... 
die Vertraulichkeit lähmt.“ Str. Br. I, 108 (ähnlich an 
Gräfin O’Donell, W. IV, 23, 167). Auch hier macht sich 
das Verlangen nach Vergegenwärtigung des Gegenstan- 
des geltend, mit dem er sich in Liebe oder Neigung ver- 
bunden fühlt, in Übereinstimmung mit seiner einzig schö- 
nen Definition der Liebe in der öfters erwähnten Alters- 
betrachtung 29, 236: „Alle Liebe bezieht sich auf Gegen- 
wart“ etc. 

Ein Glied reiht sich an das andere in dieser Kette. 
„Gegenwart“ ist die Hauptmahnung Goethes an die jün- 
gere Dichtergeneration; kein elegisches Schwelgen in der 
Vergangenheit, kein immerwährendes Trauern über un- 
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wiederbringliche Verluste: ,,.Man halte sich ans fortschrei- 
tende Leben“ 29, 231. König Ludwigs Gedicht über Wei- 
mar: „Träume her aus einem schönern Leben“ u. s. w. 
„schalt Goethe als zu subjektiv; es sei gar nicht poetisch, 
die Vergangenheit so tragisch zu behandeln, statt reinen 
Genusses und Anerkennung der Gegenwart, und jene erst 
totzuschlagen, um sie besingen zu können ... Weil die 
Menschen die Gegenwart nicht zu würdigen, zu beleben 
wüssten, schmachteten sie so nach einer besseren Zu- 
kunft, kokettierten sie so mit der Vergangenheit.“ Gespr. 
6, 198, Charakteristisch ist ferner die Verwerfung des - 
Begriffes „Erinnerung“ im elegischen Sinne: „Es giebt 
kein Vergangenes, das man zurücksehnen dürfte, es giebt 
nur ein ewig Neues...“ Gespr. 4, 311 (vgl. unten 8. 213). 
So verhasst war ihm das elegische Schmachten nach dem 
Unerreichbaren, dass er auf das Gedicht von W. Ueltzen 
„Namen nennen Dich nicht...“, worin die Unnahbarkeit 
Gottes in ohnmächtigen Negationen besungen wird, ein 
Gegengedicht schrieb und darin in kräftiger, positiver 
Sprache die „Gegenwart“ Gottes feierte: „Alles kündet 
Dich an!“ 

Die Gegensätze: klassisch—romantisch, gesund— 
krank, tüchtig— problematisch, decken sich unter diesem 
Gesichtspunkt mit Gegenwart— Abwesenheit, denn die Ab- 
kehr von der Wirklichkeit ist ein Symptom der Romantik; 
damit hängt Goethes Abneigung gegen die Neu-Roman- 
tiker zusammen, besonders gegen die „altertümelnde“ 
Richtung. Sehr fein wird in Spr. 195 „das sog. Roman- 
tische einer Gegend“ erklärt als „ein stilles Gefühl des 
Erhabenen unter der Form der Vergangenheit oder, was 
gleich lautet, der Einsamkeit, Abwesenheit, Abgeschie- 
denheit.“ 

Die Mahnung, der Gegenwart fest ins Auge zu sehen, 
bildet den Kernpunkt der beiden Aufsätze „Für junge 
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Dichter“ 29, 228 ff.; sorgfältig wird aber unterschieden 
zwischen elegischer und ,,heiterer“ Entsagung. Vondem 
Träumer und „Fordernden“ entfernt sich die Muse „und 
sucht die Gesellschaft des heiter Entsagenden, ... der 
jeder Jahreszeit etwas abzugewinnen weiss...“ Man 
sieht hier deutlich, wie selbst das missbrauchte „heiter“, 
das so typisch ist für die Periode der Erstarrung, einen 
tieferen Inhalt verbirgt, denn unter „heiterer Entsa- 
gung“ ist das freudige, gesunde Verzichten auf das Un- _ 
erreichbare und Schrankenlose zu verstehen, analog dem 
- „ruhigen Verehren des Unerforschlichen“ Spr. 1019, statt 
transcendierender Spekulation. Zum Wirken in der Ge- 
genwart wird Wilhelm Meister erzogen, und es gehörte 
„zu den sonderbaren Verpflichtungen der Entsagenden 
auch die, dass sie, zusammentreffend, weder vom Vergan- 
genen noch Künftigen sprechen durften; nur das Gegen- 
wärtige sollte sie beschäftigen.“ 18, 56. 

Es liesse sich noch daran erinnern, wie schon der 
junge Goethe so von der Macht der Gegenwart durchdrun- 
gen war, dass er einmal in einem Briefe an Friderike Öser 
ausruft: „der liebenswürdigste Brief enthält nicht das 
hundertste Teil von dem Reiz der Unterredung“ DjG. 1, 
49 (1769); — wie die gleiche Empfindung ihn im Alter zu 
dem paradoxen Ausspruch veranlasst, dass „Schreiben nur 
ein Missbrauch und alle wahre Mitteilung nur im leben- 
digen Gespräch zu finden sei...“ (berichtet von Boisserée 
II, 22); — wie endlich die Ansicht, dass „die Poesie nicht 
fürs Auge gemacht sei“ (24, 155) häufig bei Goethe wie- 
derkehrt: — immer wieder ist es die gleiche Wurzel, das 
Prinzip der lebendigen Gegenwart, woraus sich die ent 
legensten Triebe ableiten lassen. 


Die Terminologie, die auf die Fruchtbarmachung des 
Wahren zielt, umfasst ausser den Kernbegriffen der Ge- 
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genwart und der Wirkung in die Ferne noch einige andere 
Idiotismen, die auf der Idee der Gemeinschaft und der ge- 
meinsamen Arbeit beruhen und sich zu einer Gruppe ver- 
einigen lassen: Verhältnis — Teilnahme — Förderung — 
Wohlwollen. Sie gehören alle dem Altersstil an und ge- 
winnen an Prägnanz, je mehr das Verlangen nach Gegen- 
wart dem stillen „Wirken in die Ferne“ weicht, und je 
mehr das unmittelbare persönliche Eingreifen Ersatz und 
Verstärkung sucht durch das Zusammenwirken der Gleich- 
gesinnten im Dienste einer Idee. Eine allgemeine Be- 
trachtung über Goethes Auffassung von Methode und Ziel 
der geistigen Arbeit möge auf die Würdigung im einzel- 
nen vorbereiten. 

Goethe war im eminenten Sinne ein positiver Geist. 
Er hat zwar der Weltlitteratur in der Figur des Mephisto- 
pheles den Typus der Verneinung geschenkt und ist selbst 
durch die bittersten Phasen der Verneinung hindurchge- 
gangen, von den Selbstmordgedanken der Jugend bis zu 
der Altersstimmung, in der ihm das Weltgeschehen nur 
noch als „das Absurdeste, was es giebt“, erschien (Gespr. 
6, 269). Aber solche Stimmungen waren doch nur krank- 
hafte Durchgangsstadien, aus denen er selbst immer wie- 
der zu gesundester Positivität erwachte. „Ich ehre und 
liebe das Positive,“ schreibt er 1829 an Staatsrat 
Schultz, „und ruhe selbst darauf, insofern es nämlich von 
Uralters her sich immer mehr bestätigt und uns zum wahr- 
haften Grunde des Lebens und Wirkens dienen mag.“ 
(S. 360.) Diese Positivität aber äussert sich in einer un- 
geheuren Arbeitskraft, in einem rastlosen Streben, sich 
selbst zu „fördern“, andere zu fördern, und sich wiederum 
fördern zulassen, Er hatte deshalb eine so „reine“ Freude 
an Arbeit, weil „arbeiten“ für ihn gleichbedeutend war 
mit „fördern“. Alles was sich an seine Bestrebungen ,,an- 
schloss“, nahm er auf, gegen alles, was ihn hemmte, ver- 

Boucke, Wort und Bedeutung in Goethes Sprache, 10 
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hielt er sich „ablehnend“. So ist er vor allem im wissen- 
schaftlichen Leben neidlos bestrebt, an alle, die „gleich- 
strebend“ mit ihm sind, sich anzuschliessen, ein „Verhält- 
nis mit ihnen zu gewinnen“, alles zu ergreifen, was ,,ge- 
winnreich“ und ,,férdernd“ ist. Liest man die Annalen 
von diesem Gesichtspunkte, so stellen sie sich dar als eine 
Geschichte der „fördernden Verhältnisse“. Auf jeder 
Seite fast wird von Verhältnissen berichtet, die in alter 
Weise weiterbestehen oder reu angeknüpft werden. Man 
fühlt sich wie von einem mächtigen Strome getragen, der 
fort und fort sich weitet, von allen Seiten Zuflüsse auf- 
nimmt, immer reiner und klarer die Welt in sich spiegelt 
und doch nie ermattet in seiner Lebenskraft und Arbeits- 
freude, in seinem Verlangen nach neuen Zuflüssen. 
Folgende Stelle aus den Annalen möge hier einge- 
rückt werden als typisch für diese Art der Berichterstat- 
tung: „Zu Schelling und Schlegel blieb ein thätiges, mit- 
teilendes Verhältnis. Tieck hielt sich länger in Weimar 
auf; seine Gegenwart war immer anmutig fördernd. Mit 
Paulus blieb ebenfalls ein immer gleiches Verbündnis; wie 
denn alle diese Verhältnisse durch die Nähe von Weimar 
und Jena sich immerfort lebendig erhielten und durch 
meinen Aufenthalt am letzteren Orte immer mehr bestä- 
tigt wurden.“ Ann. 220 (über das Jahr 1801; geschrieben 
nach 1820). — Wie er selbst sein rastloses Dasein formt, 
so wird er nicht müde, zu gleichem Thun aufzufordern, 
Übereinstimmung, Anschluss und thätige Gemeinschaft 
zu predigen. Alle Einigungsideen des alternden Goethe 
zielen auf dieses Ideal einer Vereinigung der Gleichge- 
sinnten und Gleichstrebenden zu gegenseitiger Förde- 
rung: die „stille Kirche der Ernsten“, denen die Förde- 
rung der Weltlitteratur obliegt (29, 675), — wie die „Ge- 
meinschaft der Heiligen“ (Z. Br. VI, 212; 18, 167), — wie 
endlich der „Weltbund“ in den Wanderjahren, der auf 
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dem Begriff der Weltfrömmigkeit ruht (18, 245), auf der 
Anschauung, dass „der Einzelne sich nicht hinreichend“ 
sei... alle brauchbaren Menschen sollen in Bezug unter 
einander stehen...“ 18, 357. 

Es könnte zu weit ausgeholt scheinen, zu sprach- 
lichen Erläuterungen nach so breiter Basis zu suchen, 
aber die Intensität der Wortbedeutung steigt und fällt 
mit der Höhe der Gesamtkultur, im kollektiven wie indi- 
viduellen Sinne. Auch empfiehlt es sich bei der Betrach- 
tung eines Lebensbildes, wie desjenigen Goethes, von Zeit 
zu Zeit etwas zurückzutreten, um die Gesamtproportionen 
nicht aus dem Auge zu verlieren, und dann wieder die Ein- 
zelheiten aus grösserer Nähe zu analysieren. Wie hand- 
lich und unentbehrlich Goethe das Wort „Verhältnis“ 
sein musste, ist aus dem vorigen ersichtlich. Abgesehen 
von der Beliebtheit als reine Zustandsbezeichnung ent- 
wickelt es noch eine besondere Prägnanz als „gutes Ver- 
hältnis, Freundschaft“. Diese Bedeutung liegt auch zu 
Grunde in den stehenden Wendungen: „ein Verhältnis ge- 
winnen“ (z. B. an Z. III, 288; Ann. 538), „in ein Verhältnis 
treten“, „es ergiebt sich ein Verhältnis“, und ähnliche, 
die besonders in den biographischen Schriften anzutreffen 

»leilnahme* ist nicht minder häufig; es erscheint 
im prägnanten Sinne = „Beifall, Förderung“, überall wo 
die Berührung mit „wohlwollenden, einstimmenden Zeit- 
genossen“ ausgesprochen wird, besonders in den Annalen: 
„Wilhelm v. Humboldts Teilnahme war ... fruchtbarer“ 
Ann. 111; „Schillers Teilnahme nenne ich zuletzt, sie war 
die innigste und höchste.“ Ann. 112. Gelegentlich wird 
diese Prägnanz auch durch ein Beiwort betont, wie: „thä- 
tige Teilnahme“ An Schultz S. 136 (vgl. auch „thätiger 
Bezug“ An Schultz S. 310); „wahre Teilnahme“ 22, 165. 
Riemer verweist Mitteil. I, 211 sehr passend auf eine Um- 
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schreibung des Begriffes in einem Briefe an Schiller: 
„Übrigens ist mir alles verhasst, was mich bloss belehrt, 
ohne meine Thätigkeit zu vermehren, oder unmittelbar zu 
beleben.“ (19. Dez. 1798.) Hier ist allerdings von dem 
eigenen Teilnehmen an anderen Dingen die Rede; aber in 
beiden Fällen, mag die Teilnahme sich auf den Sprechen- 
den erstrecken oder von ihm ausgehen, muss Thätigkeit 
hinzutreten. Für diese Vorstellung bildet sich später die 
stereotype Verbindung: „Teilnahme und Förderung“: „wir 
sehnen uns nach Hilfe, Teilnahme, Fördernis“ 33, 95; „man 
traf ihn (Karl von Dalberg)) stets rührig, teilnehmend, 
fördernd“ 33, 83; „frische Teilnehmer und künftige Beför- 
derer“ 33, 94; u. a. 

In einem der kleinen Beiträge „Zur Morphologie“, 
denen die letzten Belege entnommen sind, wird ein be- 
merkenswerter Unterschied gemacht zwischen wissen- 
schaftlichen und „ästhetischen“ Arbeiten; nur bei erste- 
ren wird jenes Prinzip der genossenschaftlichen Arbeit 
verlangt, bei den ästhetischen dagegen bekennt Goethe 
„wenig Genuss am Beifall und von der Missbilligung wenig 
Ärger“ empfunden zu haben. Vielmehr giebt hier „das 
Gefühl, dass man das alles allein ... thun müsse, ... dem 
Geist eine solche Kraft, dass man sich über jedes Hinder- 
nis erhoben fühlt.“ 33, 95. Damit stimmt überein, was 
Goethe in DW. über die Aufnahme von Werthers Lei- 
den und seine Gleichgiltigkeit gegen die Kritik erzählt 
(22, 134; 136; vgl. auch 29, 349 über Gleichgiltigkeit 
gegen Lob und Tadel). — Ganz anders verhält es sich mit 
wissenschaftlicher Arbeit; ,,wir fühlen, dass hier der Ein- 
zelne nicht hinreicht. Wir dürfen nur in die Geschichte 
sehen, so finden wir, dass es einer Folge von begabten 
Männern durch Jahrhunderte durch bedurfte, um der 
Natur und dem Menschenleben etwas abzugewinnen.“ 33, 
95. Man begreift so die grosse Sorgfalt, mit der Goethe 
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hinsichtlich seiner wissenschaftlichen Leistungen jede 
Äusserung pro et contra registrierte, sich lange Über- 
setzungen aus französischen Journalen nicht verdriessen 
liess, und wie ihn besonders hinsichtlich seines Schmer- 
zenskindes, der Farbentheorie, die geringsten Beifalls- 

n kindlich erfreuten. So ist z. B. auch die „Ge- 
schichte meines botanischen Studiums“ wiederum eine 
Darstellung „fördernder Verhältnisse“, 

Die Prägnanz des Wortes „fördern“ geht schon aus 
den Verbindungen mit „Teilnahme“ und „Verhältnis“ her- 
vor und auch sonst erfüllt es als Verbum die gleiche Funk- 
tion, wie das Adjektiv „fruchtbar“, So ist z. B. Spr. 937: 
„Das Wahre fördert; aus dem Irrtum entwickelt sich 
nichts, er verwickelt nur,“ eine Parallelstelle zu dem be- 
kannten Verse des „Vermächtnisses“: „Was fruchtbar ist, 
allein ist wahr“ (3, 192). Sehr klar wird die Prägnanz in 
einer Stelle aus dem „Wort für junge Dichter“: „fragt 
Euch nur bei jedem Gedicht, ob es ein Erlebtes enthalte, 
und ob dies Erlebte Euch gefördert habe! Ihr seid nicht 
gefördert, wenn Ihr eine Geliebte, die Ihr durch Entfer- 
nung, BPAEUM, Tod verloren habt, immerfort be- 
trauert...“ 29, 231. Der letztere Gedanke „Trauer för- 
dert nicht“ enthält eine Maxime, die Goethe selbst, je 
älter er wurde, um so konsequenter befolgte, indem er 
sich allen Stimmungen anhaltender Trauer gegenüber, im 
„positiven Egoismus“ abzuschliessen suchte; gerade die- 
ser Zug ist am häufigsten missverstanden und als Kalt- 
herzigkeit ausgelegt worden. Er sah in der Trauer nur 
ein Retrospektives, Negierendes; nur dasjenige Erleben 
aber fördert, worin ein Fortschreitendes, ein Aufstieg 
enthalten ist. Sehr bezeichnend ist, dass Goethe dazu 
nicht nur das Selbsterlebte rechnet, sondern auch „was 
Freunde mit und für uns thun...; denn es stärkt und för- 
dert unsere Persönlichkeit“ 33, 131 = Spr. 1032. Die 
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geistige Einheit der „Gemeinschaft der Heiligen“ könnte 
nicht schöner bewiesen werden. Dagegen „kommen 
Widersacher nicht in Betracht... denn sie können mich 
nicht fördern, und das ists, worauf im Leben alles an- 
kommt.“ 27, 352 (ähnlich 33, 131). 

Des Wortes „Wohlwollen“ ist schon oben (8. 119) 
im Zusammenhang der ethischen Wertungen gedacht. In 
geistiger Hinsicht bewirkt eine feine Verschiebung den 
Übergang von der rein ethischen Färbung zu dem allge- 
meineren Bezuge auf die Denkweise einer Person. So bil- 
det sich für „wohlwollend“ die Bedeutung ,,gleichgesinnt, 
gleichstrebend“, („meine Wohlwollenden“ = „meine An- 
hänger“ z. B. 20, 5; 18, 130; W. IV, 19, 381; an Zelter IV, 
227; VI, 345). Das „Wohlwollen“ ist prägnant „die thä- 
tige Teilnahme, die Übereinstimmung“, Welches Gewicht 
Goethe auf diesen Begriff legt, zeigt Spr. 40: „Man ist 
nur eigentlich lebendig, wenn man sich des Wohlwollens 
anderer erfreut,“ wozu Loeper als Parallelstelle den 
Schluss des Gedichtes „Den Freunden“ 3, 348 heranzieht: 


Wohlwollen unsrer Zeitgenossen 
Das bleibt zuletzt erprobtes Glück. 


Fälle wie: „Wohlwollen gegen die Wanderjahre“, ,,Teil- 
nahme an den Wanderjahren“ 29, 311 zeigen den typischen 
Gebrauch des Wortes im Sinne von „beifällige Aufnahme“, 





Nach allem, was über die indifferenten Ausdrücke der 
anderen Gruppen gesagt ist, bleibt hinsichtlich der vorlie- 
genden wenig hinzuzufügen. Das beliebte „schätzbar“ be- 
gegnet auch in der stereotypen Verbindung: „schätzbare 
Bemühungen“ (z. B. 29, 336). Sehr steif klingt uns „löb- 
lich“, eine ebenfalls stereotype Wertung, die gelegent- 
lich sogar im Hochton steht: „wir haben Herrn Manzo- 
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sprachtheoretische Erörterungen. So finden wir über die 
genannten beiden Worte eine kleine Betrachtung in Spr. 
292: „Das Fassliche gehört der Sinnlichkeit und dem Ver- 
stande, Hieran schliesst sich das Gehörige, welches ver- 
wandt ist mit dem Schicklichen. Das Gehörige jedoch ist 
ein Verhältnis zu einer besonderen Zeit und entschiede- 
nen Umständen.“ Warum diese Worte Goethes Interesse 
erregten, wird ersichtlich, sobald man sich daran er- 
innert, dass sie dem Vorstellungskreise der „Beschrän- 
kung“ angehören: „fasslich“ bezieht sich auf die Schran- 
ken der Vernunft, „schicklich“ auf die der Sitte im all- 
gemeinen, „gehörig“ auf die der Sitte und bei Goethe 
auch des Geistes und der Kunst im einzelnen Falle. Über 
Ursprung und Datierung des Spruches scheint nichts be- 
kannt zu sein; doch hat sich der praktische Gebrauch 
schon viel früher festgesetzt, denn „gehörig“ ist bereits 
in dem Aufsatz ,, Von deutscher Baukunst: 1773“ mit siche- 
rer Schärfe verwandt. Goethe tadelt hier die Doktrinäre 
und „philosophierenden Kenner“, die sich die Kunstge- 
schichte nach vorgefassten Prinzipien konstruieren und 
an den Bauten der Gotik vorübergehen, weil sie nicht in 
ihr System passen. Insbesondere wendet er sich gegen 
die „protoplastischen Märchen“ der Schule Rousseaus, wo- 
nach alles von einer primitiven architektonischen Urform 
abzuleiten wäre, unter Abweisung dessen, was sich nicht 
in dies Prinzip einfügt. „Daraus entscheidest du das Ge- 
hörige unserer heutigen Bedürfnisse, eben als wenn du 
dein neues Babylon mit einfältigem, patriarchalischem 
Hausvatersinn regieren wolltest.“ DjG. 2, 206. Hält 
man dazu die einige Zeilen vorher fallende Äusserung: 
...„Mutter Natur, die das Ungehörige und Unnötige ver- 
achtet und hasst...“, so ist die Prägnanz des Wortes un- 
zweifelhaft: es ist der Ersatz für das spätere „gemäss“, 
und würde in diesem Zusammenhang heute etwa mit „cha- 
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rakteristisch“ oder „individuell“ wiedergegeben werden. 
Ganz in derselben Weise steht es in der „Dritten Wall- 
fahrt“ 1775, in dem bedeutungsvollen Satz, der den Be- 
griff der notwendigen „inneren Form“ so schön definiert: 

„Mit jedem Tritte überzeugte man sich mehr, dass: Schö- 
pfungskraft im Künstler sei aufschwellendes Gefühl der 
Verhältnisse, Masse und des Gehörigen...“ DjG. 3, 696. 
Schon Hildebrand macht im DWb. IV, 1. 2, 2529 auf Ein- 
fachheit und Tiefe des Ausdrucks aufmerksam. 

In diesem zweiten Belege bezieht sich „gehörig“ auf 
das Ästhetisch-Gemässe, und diese Verengerung der Be- 
deutung kehrt wiederholt wieder. So ruft Goethe in dem 
Aufsatz: „Nach Falconet und über Falconet“, der vor 1775 
entstanden ist, ironisch aus, indem er zur Verteidigung 
der Realistik Rembrandt’s auf einige grobe historische 
Schnitzer Raphaels hinweist: „Das ist nun schicklich! Das 
ist gehörig!“ DjG. 3, 692. Sehr scharf tritt die Prägnanz 
auch hervor in einer Stelle des Aufsatzes „Plato als Mit- 
genosse einer christlichen Offenbarung“, aus dem Jahre 
1796, der gegen Stolbergs falsche Interpretation des Pla- 
tonismus gerichtet ist. Es handelt sich darin u. a. um die 
Figur eines Rhapsoden, der nach Goethes Auffassung nicht 
von Sokrates im Ernste belehrt, sondern nur in seiner 
ganzen Beschränktheit ironisiert wird. Denn hätte er 
„nur einen Schimmer Kenntnis der Poesie gehabt, so 
würde er auf die alberne Frage des Sokrates: wer den 
Homer, wenn er von Wagenlenken spricht, besser ver- 
stehe, der Wagenführer oder der Rhapsode? keck geant- 
wortet haben: Gewiss der Rhapsode; denn der Wagen- 
lenker weiss nur, ob Homer richtig spricht, der einsichts- 
volle Rhapsode weiss, ob er gehörig spricht, ob er als 
Dichter ... seine Pflicht erfüllt.“ 29, 488. Ähnlich wird 
im Benv. Cellini ein künstlerisch wertvolles und dank- 
bares Motiv als „gehörig“ bezeichnet 30, 416. 
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Auf die spätere Zeit beschränkt ist das Wort ,,fass- 
lich“, das bei Goethe ebenfalls eine besondere Prägnanz 
zeigt. Seitdem ihm in Italien der Geist der Antike, die 
Schönheit des Diesseits und der sinnlichen re 
welt aufgegangen war, finden wir bei ihm das konsequente 
Bestreben, allem, was für die Sinne nicht arvaiebbar. tai 
und über die Grenzen eines „reinen“ Anschauens hinaus- 
geht, zunächst auszuweichen und es vielmehr an sich 
„herankommen zu lassen“.1) Noch in seinem letzten Briefe 
an Boisserée hat er sich zu dieser Richtung bekannt, „das 
möglichst Erkennbare, Wissbare, Anwendbare zu begrei- 
fen“ (II, 591), und dieses „Wissbare“, das Spencersche 
„Knowable“ ist auch mit „fasslich“ gemeint. So gewinnt 
die Beschreibung der Rheinfalls bei Schaffhausen im Tage- 
buch 1797 an Bedeutung: „Der Rheinfall von vorn, wo er 
fasslich ist, bleibt noch herrlich, man kann ihn auch 
schön nennen.“ 26, 108. Man darf dabei an Goethes Ab- 
neigung gegen Naturphänomene denken, die ihm zu unge- 
heuer waren, um sie nach Ursache und Wirkung zu begrei- 
fen, um sie innerlich wirklich zu erleben. Es entspricht 
ganzGoethes Empfinden, wenn er Wilhelms ersten Eindruck 
beim vollen Anblick des ganzen Sternenhimmels auf der 





1) Das Prinzip der geistigen Selbstbeschränkung, das vor dem 
„Unerforschlichen“ (Spr. 10, 19), den „Urphänomenen“ Halt macht, 
geht durch die ganze Denkweise Goethes hindurch. So äussert er sich 
einmal über das Übersetzbare: „Beim Übersetzen muss man sich nur 
ja nicht in unmittelbaren Kampf mit der fremden Sprache einlassen. 
Man muss bis an das Unübersetzbare herangehen, und dieses 
respektieren; denn darin liegt eben der Wert und der Charakter einer 
jeden Sprache,“ Gespr. 6, 265 (vgl. Spr. 614), Wenn Goethe ferner 
an Reinhard schreibt: „Wenn wir die Vorzüge (eines bedeutenden In- 
dividuums) anerkennen, so lassen wir das, was wir an ihnen problema- 
tisch finden, auf sich beruhen. . .“ S. 104, — so liegt auch hier das 
gleiche Prinzip zu Grunde, das nztürlich mit dem der sittlichen Be- 
schränkung aufs innigste verknüpft ist. 
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Irrtum entwickelt sich nichts, er verwickelt uns nur.“ 
Die ganze Terminologie dieser Gruppe lässt sich, um ein 
äusseres Hilfsmittel anzuwenden, leicht nach der letzte- 
ren Antithese gliedern, die mit Anschliessung der betref- 
fenden Vorstellungsreihen lauten würde: der Irrtum, aus 
der „Dumpfheit“ (im negativen Sinne) geboren, von „trü- 
ber“ Färbung, verwickelt den Menschen ins „abstruse“, 
„grillenhafte“, ist von „wunderlichen“ Erscheinungen be- 
gleitet und endigt im „Absurden“, im „Fratzenhaften“, 
—erentwickelt dagegen nichts infolge seiner Beschränkt- 
heit, sondern führt zu „‚Nullitäten“, zum ,,Unzulanglichen* 
und nährt das Organ des ,,Misswollens“. 

In der ersten Reihe fällt zunächst das Wort „dumpf“ 
auf. Der eigentümliche Prozess, den dieser Ausdruck 
bei Goethe durchlaufen hat, ist zuerst von R. Meyer (a. a. 
0. S. 2—7) aufgedeckt worden; er bietet einen der instruk- 
tivsten Fälle von individuellem Bedeutungswandel, vor 
allem auch deshalb, weil alle Stadien durch reichliches 
Material vertreten sind und sich zeitlich genau abgrenzen 
lassen. Das Ergebnis von R. Meyers Untersuchung ist, 
dass „dumpf“ in den Jahren 1776—1780 von Goethe im 
positiven Sinne eines träumerischen Zustandes, einer kei- 
menden Stille, eines dunklen Dranges, der zur Klarheit 
strebt, gebraucht wird, dass diese Anwendung aber auf- 
hört, sobald Goethe dieses Stadium abgeschlossen hat 
und zur Klarheit gelangt ist; von da ab hat „dumpf“ nur 
noch die Bedeutung ,,théricht, stumpf, dumm“. — Zu die- 
ser Analyse werden im folgenden einige Zusätze geboten, 
in denen vor allem das Verhältnis von Wort und Vor- 
stellung ins Auge gefasst und eine genaue Scheidung zwi- 
schen der positiven und negativen Färbung angestrebt 
wird. 

Was zunächst die Bedeutungsgeschichte und generelle 
Verwendung des Wortes anbetrifft, so kommt dasselbe 





aus Sulzer belegt). Die gleiche Färbung zeigen folgende 
Belege aus der Vorweimarer Zeit: „Ich erinnere mich der 
Unruhe, der Thränen, der Dumpfheit des Sinnes, der Her- 
zensangst, die ich in dem Loche ausgestanden hatte.“ Wer- 
ther DjG. 3, 319. „Ein Dolchstich würde... mich in die 
dumpfe Fühllosigkeit stürzen ...“ Stella DjG. 3,664. „Es 
ist ein dumpfer Totenblick in dem Gefühl: nicht wieder- 
sehen?“ Stella DjG. 3, 676 (vgl.: „Tod ist Trennung!“ 
3. Ode an Behrisch DjG. 1, 91). „Götter, ist's in eurem 
Händen, Dieses dumpfe Zauberwerk zu enden...“ Lilis 
Park DjG. 3, 191. 

Diese Beispiele, die sich noch vermehren liessen, be- 
weisen Goethes Vertrautheit mit dem Worte in der nega- 
tiven Färbung. Andererseits zeigen aber einige Stellen 
aus der gleichen Zeit deutlich die positive Nuance, Der 
früheste Beleg ist wohl der folgende Satz aus Werther: 
„Wiederholtes Versprechen, ... kühne Liebkosungen, ..- 
umfangen ganz ihre Seele, sie schwebt in einem dumpfen 
Bewusstsein, in einem Vorgefühl aller Freuden ...“ DjG. 
3, 287. Hier würde vielleicht noch die Definition „un— 
klar“ genügen, obwohl der Zusammenhang zeigt, dass 
die Unklarheit aus einem Gefühlsreichtum hervorgeht. 
Ganz intensiv ist aber die positive Färbung in dem nächst- 
folgenden Beleg aus einem Briefe an die Gräfin Stolberg, 
Febr. 1775, in dem sich Goethe einführt als „den gegen- 
wärtigen Fastnachts-Goethe, der Ihnen neulich einige dum- 
pfe, tiefe Gefühle vorstolperte...“ DjG. 3, 64. Der 
dritte Beleg vom 25. März 1776 (an Frau v. Stein L 29) 
eröffnet dann die Periode der Prägnanz von „dumpf“ 1776 
bis 1778. Die Frage erhebt sich nun, unter welchen Um- 
ständen der Bedeutungswandel vor sich ging, und ihre 
Beantwortung hängt ab von einer genauen Analyse des 
Vorstellungsinhalts, zu dessen Wiedergabe sich Goethe 
des Wortes „dumpf“ bediente. 
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nirgends gebraucht zu sein. Dafiir treten einige andere 
Wendungen auf, um den gleichen Stimmungsgehalt wieder- 

zugeben, wie z. B. „verworren“: „Von meinen Verwor- 
renheiten ist schwer was zu sagen ...“ An Bürger DjG. 
3, 67; „Ich! — falle aus einer Verwerrenkeit in die andere 
...“ An Knebel DjG. 3, 80; „... oft sind mir selbst die 
Züge der liebsten Freundschaft tote Buchstaben, wenn 
mein Herz blind ist und taub — Engel, es ist ein schreck- 
licher Zustand, die Sinnlosigkeit. In der Nacht tappen ist 
Himmel gegen Blindheit. Verzeihen Sie mir denn diese 
Verworrenheit und das all...“ DjG. 3, 94. Diese Stelle 
giebt die seelische Grundlage des Dumpfsinns vollendet 
wieder, und die Ausdrücke „blind“, „taub“ fügen sich 
ohne weiteres in den sinnlichen Vorstellungskreis von 
„dump£f“ ein. Dem gleichen Kreise gehört auch „stumpf“ 
an: „Ist der Tag leidlich und stumpf herumgegangen 
...“ DjG. 3, 106; „du bist stumpf“ DjG. 3, 676; „aus der 
stumpfen Unentschlossenheit“ Clavigo, DjG. 3, 428.4) In 
dem gleichen Tagebuchbrief vom 14.—19. Sept. 1775, wor- 
in der „stumpfe Tag“ vorkommt, findet sich noch eine 
andere wichtige Paraphrase der „Dumpfheit“: ,,... seit 
dem Gewitter bin ich — nicht ruhig, aber still — was bei 
mir still heisst und fürchte nur wieder ein Gewitter, das 
sich immer in den harmlosesten Tagen zusammenzieht. ..“ 
DjG. 3, 107. „Nicht ruhig, aber still“ — diese Worte 
allein genügen zur Umschreibung von „dumpf“, denn 
scheinbare äussere Apathie verbunden mit hochgradiger 


: „stumpf“ wird auch später vereinzelt prägnant 
und zwar rein negativ — „apathisch“, ,,indolent“: „Ich blieb stumpf 
gegen die Nibelungen“, Ann. 684; „oft war ich krank und stumpf“, 
W. IV, 19, 91; „stumpfe, nachlässige Korrektoren“, 29, 258; vor allem 
im „Epilog zur Glocke“: 
. Mut, der früher oder später 
Den Widerstand der stumpfen Welt besiegt. 





Dramolet zur Feier des Louisenfestes 1778, das Goethe in 
dem biographischen Fragment ‚Das Louisenfest“ mitteilt, 
Die Stelle lautet: 


Lasst ab, zu verschwenden die köstlichen Tage 

In sinnlicher Trägheit und dumpfem Gefühl! (27, 303.) 
Hier würde die Erklärung „träumerisch“, ohne die scharfe 
Goethesche Prägnanz, ausreichen. Dagegen ist ein ande- 
rer Beleg unzweideutig, der in einem der Beiträge zum 
Tiefurter Journal vorkommt. Das 39. Stück desselben, 
das im November 1783 herauskam, enthält u. a. einen Bei- 
trag, als dessen Verfasserin Frau Emilie von Werthern 
nachgewiesen ist; unter dem Titel „Alphabet der Liebe* 
werden hier einige Aphorismen zusammengestellt unter 
Schlagwörtern wie: Abschied, Cypressen, Eitelkeit, Herz, 
Mitleid, Phantasie, Schönheit, Zwist u. a. Es sind mora- 
lisierende Betrachtungen, wie sie in der schöngeistigen 
Gesellschaft jener Zeit und nicht zum wenigsten am Hofe 
Anna Amalias, gepflegt wurden, z. T, nicht ohne hübsche 
Pointe, wie z. B, unter „Wahl“: „Die Liebe wählt nicht; 
sie hat schon gewählt.“ Folgende Reflexion findet sich 
unter dem Stichwort „Dumpfheit“: „Haben bloss ge- 
scheute Menschen, sonst ist’s Dummheit. Es ist die Quali- 
tät aller Künstler und aller Liebenden; es ist der schöne 
zauberische Schleier, der Natur und Wahrheit in ein heim- 
licheres Licht stellt.“ (Schriften der Goethe-Gesellschaft 
7, 305; auch abgedruckt von Riemer, Mitt. II, 34 Anm.) 

Sowohl dieser Beleg wie der erste entstammen dem 
gleichen Kreise, dem Goethe angehörte. Es ist zu ver- | 
muten, dass besonders im zweiten Falle ein Einfluss Goe- 
thes direkt oder indirekt vorliegt, obwohl er selbst 1783 
die Prägnanz hatte fallen lassen. Der Hergang könnte 
etwa folgender gewesen sein. Das Wort war erst seit 
kurzer Zeit gangbar und erfreute sich, wie es bei Neolo- 
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geschichte des Wortes. Es darf hierbei nicht pera mies 





wenig Belegen ein ausgesprochenes Lob mit pie Begriffe 
verbunden wird; Wendungen wie: „dumpfsinnig“ (An Frau 
v. Stein I, 43); „dumpf im Schlaf“ (ebenda I, 29); „doch 
sie liessen mich im Schlafe — dumpf und unerquicklich 
liegen“ (Musageten 1, 173) — und andere lassen sich auch 
vom negativen Standpunkte erklären. Seit 1779 wendet 
Goethe das Wort ausschliesslich auf einen Zustand an, 
dessen Beseitigung höchst wünschenswert ist, wie z. B. 
in einem Briefe an seine Mutter vom 9. Aug. 1779: „ich 
komme diesmal gesund, ohne Leidenschaft, ohne Verwor- 
renheit, ohne dumpfes Treiben, sondern wie ein von Gott 
geliebter...“ W. IV, 4, 50. Auch weiterhin büsst das 
Wort nicht an Beliebtheit ein; von den zahlreichen Fällen 
sei nur auf einige ungewöhnliche Verwendungen verwie- 
sen, wie z. B.: „die Weiber klein und von dumpfer Gesichts- 
bildung“ Tagebuch 1808 (W. II, 3, 335); „die dumpfe Ver- 
wunderung“ 29, 414; „dumpfe Dummheit“ 11. 1, 232. Es 
beruht auch wohl nicht auf Zufall, wenn wir dem Wort 
wiederholt als Charakteristik soleher kirchlicher In- 
stitutionen begegnen, in denen Goethe einen ver- 
dummenden Einfluss erblickte. Dahin gehört die be- 
kannte Stelle aus dem Reisetagebuch von 1797: „Be- 
trachtung über die Klarheit der Pfaffen in ihren eige- 
nen Angelegenheiten und die Dumpfheit, die sie ver- 
breiten.“ 26, 100; ferner der Vers aus der Walpur- 
gisnacht: „Diese dumpfen Pfaffenchristen, — lasst uns 
keck sie überlisten!“ 2, 304; aus „Künstlers Apotheose“ 
(1788): „Im Kloster fand ich dumpfe Gönner“ 8, 199; „in 
einer dumpfen Erziehungsanstalt zu St. Didier.“ 29, 478, 
In der Wendung: „klassisch dumpfe Stellen“ F. II, 7120, ist 
„dumpf“ dagegen nicht negativ, sondern — unklar, ge- 
heimnisvoll, mythenhaft. 





noch erwähnt: ,,unbefriedigtes, unbestimmtes Hinbrüten“ 
33, 58; „düstere Forschung“ Spr. 1038. Der Idiotismus 
„dämmern“, der im Alter kein Lob bedeutet, ver- 
dient um so mehr Beachtung, als ihn Goethe in sei- 
ner Frühzeit gerade im Gegenteil im bewusst posi- 
tiven Sinne braucht, aus der gleichen Grundstim- 
mung heraus, die das positive dumpf wiedergiebt. Zur 
Genesis dieses Jugendidiotismus ist eine Stelle aus einem 
Briefe an Kestner vom 25. Dez, 1772 wichtig: „Nun muss 
ich dir sagen, das ist immer eine Sympathie für meine 
Seele, wenn die Sonne lang hinunter ist und die Nacht von 
Morgen herauf nach Nord und Süd um sich gegriffen hat, 
und nur noch ein dämmernder Kreis von Abend herauf- 
leuchtet. Seht, Kestner, wo das Land flach ist, ist’s das 
herrlichste Schauspiel, ich habe jünger und wärmer Stun- 
den lang so ihr zugesehen hinabdämmern auf meinen Wan- 
derungen. ... Ich... liess mir Bleistift geben und Papier 
und zeichnete zu meiner grossen Freude das ganze Bild 
sodämmernd warm, als es in meiner Seele stand.“ DjG. 
1, 335f. Die Stelle musste in ihrem ganzen Zusammen- 
hange hierhergesetzt werden, denn sie bietet den Schlüs- 
sel, gewissermassen die physikalische Grundlage der see- 
lischen Stimmung des „Dämmerns“ und zeigt, dass Goethe 
zu jener Zeit mit dem Worte nicht nur eine wehmütige, 
sondern auch eine warme, liebeerfüllte Empfindung wie- 
dergeben wollte. Werther und Stella sind besonders 
reich an solchen Wendungen einer Ossianischen Nebelstim- 
mung: „Stundenlang konnte ich hier sitzen und mich,.. 
mit inniger Seele... in denen Wäldern, denen Thälern ver- 
lieren, die sich meinen Augen so freundlich dämmernd vor- 
stellten...“ Werther, DjG. 3, 318; „O, es ist mit der 
Ferne wie mit der Zukunft! Ein grosses, dämmerndes 
Ganze ruht vor unserer Seele, ..“ DjG. 3, 260; „ich... war 
so in Träumen rings in der dämmernden Welt verloren, 
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ler von der grössten Bedeutung, nur müsste er nicht in 
ihr etwa nur trübe, leidenschaftlich zu erjagende klare 
der, sondern sich selbst ... in seiner Beschränkung 
gewahr werden.“ 28, 192. Mit Bezug auf das geistige 
Leben bezeichnet trübe meist „unklare, verworrene Vor- 
stellungen“; so erklärt sich auch die eigentümliche Ver- 
wendung von „Trübsinnigkeit“ in dem Satze: „die Pedan- 
terie und Trübsinnigkeit der an öffentlichen Schulen ange- 
stellten Lehrer mochte wohl die erste Veranlassung dazu 
(zu Privatunterricht) geben.“ DW. 20, 27. Eigenartig 
steht „trübe“ einmal in den Wanderjahren für „dunkel“ 
im rein materiellen Sinne: „Ein Feldherr ist es, ... hinter 
den so Kaiser als Könige, für die er kämpft, ins Trübe 
zurücktreten.“ 18, 94. 

Eine besondere Bedeutung erhält der Begriff des 
Trüben mit Bezug auf die Farbenlehre. Diese ruht 
überhaupt, wie Goethe betont, „auf dem reinen Begriff 
vom Trüben“ (Ann. 1100), und zwar ist die Trübe ein „Ur- 
phänomen“, das zwischen den beiden andern Urphäno- 
menen des Lichtes und der Finsternis vermittelt und durch 
diesen Vermittlungsprozess die Farben hervorbringt (vgl. 
Farbenlehre, : Didakt. Teil, $ 145—175). Ohne auf die 
Sache selbst einzugehen, sei hier nur darauf hingewiesen, 
wie die Opposition Goethes gegen Newton sich im Grunde 
auf den Antagonismus des Werdenden und Fertigen 
zurückführen lässt: die Vorstellung der fertigenFarben, die 
im weissen Licht fertig enthalten sein sollten, widerstrebte 
ihm, der in allem Naturgeschehen das Entstehende, Wer- 





dende beobachtete und gern die Urphänomene ,,in ihrer - 


ewigen Ruhe und Herrlichkeit“ dastehen liess, ($ 177), 
so lange er sie als ein Lebendiges anerkennen und ihre 
Funktion begreifen konnte. — Es ist von vornherein anzu- 
nehmen, dass Goethe den Begriff der Trübe, der auf physi- 
kalischen Voraussetzungen beruht, auch für das ethische 
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Gebiet fruchtbar zu machen suchte, denn wir sehen bei 
ihm stets die Tendenz, auch wissenschaftliche Erkennt- 
nisse symbolisch zu verwerten und die innere Einheit sei- 
ner Denkweise fest zusammenzuknüpfen. Inwiefern eine 
solche Beeinflussung vorliegt, lässt sich in diesem Falle 
nicht feststellen; wohl aber zeigt eine interessante Äusse- 
rung, die Riemer unter dem Titel „Chromatische Betrach- 
tungen und Gleichnisse* vom 25. Mai 1807 überliefert, 
dass Goethe auch hier Vergleiche anstellte: „Lieben und 
Hassen, Hoffen und Fürchten sind auch nur differente Zu- 
stände unseres trüben Innern, durch welches der Geist 
entweder nach der Licht- oder nach der Schattenseite 
hinsieht. Blicken wir durch diese trübe organische Um- 
gebung nach dem Lichte hin, so lieben und hoffen wir, 
blicken wir nach dem Finstern, so hassen und fürchten 
wir.“ Mitt. II, 699. Merkwürdig berührt es, dass schon 
der junge Goethe einmal eine ähnliche Betrachtung an- 
stellt, ohne natürlich an physikalische Beziehungen zu 
denken; er schreibt aus Strassburg an Hetzler d. j.: „Über- 
haupt um die Welt recht zu betrachten, ... muss man sie 
weder für zu schlimm, noch zu gut halten; Liebe und Hass 
sind gar nahe verwandt und beide machen uns trüb sehen.“ 
DjG. 1, 238. (In dem gleichen Briefe spricht Goethe schon 
den Fundamentalsatz seiner ganzen Weltanschauung aus 
in den Worten: ,,Dabei miissen wir nichts sein, sondern 
alles werden wollen ...“) Solche Parallelen zeigen, wie 
das ganze Leben des Mannes eine folgerechte, stufenweise 
Entfaltung der längst vorhandenen Keime ist, und wie die 
später gefundenen Erkenntnisse zu Stützen früherer 
Gefühlswertungen werden. Wieder von anderer Seite 
fand Goethe in Spinozas Lehre von den Affekten als „lei- 
denden, trüben, verworrenen“ Vorstellungen eine Bestä- 
tigung der gleichen Grundanschauung. In allen diesen 
Fällen ist die Gedankenverbindung im einzelnen verschie- 
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den, aber gemeinsam ist die Anschauung von dem Trüben 
als einem indifferenten Element, das sowohl Gutes wie 
ne Finsternis, Lieben und Hassen vermitteln 
kann. 

Ein anderes Gleichnis aus der Farbenlehre, das im wei- 
teren Sinne hier anzuschliessen ist, verzeichnet Riemer 
unter dem 20. April 1829: „der Irrtum ist mannigfaltig, 
ist farbig; die Wahrheit einfach und weiss.“ Mitt. I, 723. 
Diese Bemerkung ist wieder eine metaphorische Erweite- 
rung von Spr. 608: „Das Wahre, Gute und Vortreffliche 
ist einfach, ... das Irren aber ... ist höchst mannigfal- 
tig ...“ Die schönste von allen chromatischen Gleich- 
nisreden ist wohl die folgende, die Riemer (Briefe von und 
an Goethe S. 325) als Aphorismus verzeichnet: „Licht, 
wie es mit der Finsternis die Farbe wirkt, ist ein schönes 
Symbol der Seele, welche mit der Materie den Körper bil- 
dend belebt. So wie der Purpurglanz der Abendwolke 
schwindet und das Grau des Stoffs zurückbleibt, so ist 
das Sterben des Menschen. Es ist ein Entweichen, ein 
Erblassen des Seelenlichts, das aus dem Körper ent- 
weicht.“ 





Von den weiteren Ausdrücken, die der Reihe des ,,ver- 
wickelnden Irrtums“ angehören, ist zu bemerken, dass 
sie auf den Altersstil beschränkt sind, und dass „absurd“ 
weitaus das häufigste Scheltwort ist. Über diesen Idio- 
tismus hat bereits R. Meyer a. a. O. S. 27 gesprochen und 
nachgewiesen, dass es seit der Ital. Reise an Stelle des 
früheren „abgeschmackt“ tritt, um dann auf alle Ver- 
hältnisse, in denen er das Walten des Irrtums sieht, ange- 
wendet zu werden, von den deutschen Kleinstädtern (25, 
100) bis zur Weltgeschichte (Gespr. 6, 269). Das Wort 
wird oft auch im heiter-ironischen Sinne gebraucht: 
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„Absurd“ ist alles, was zu den unvermeidlichen Übelstän- 
den gehört, über die man sich am besten mit Humor oder 
Gleichmut hinwegsetzt: „Es ist doch gar zu absurd, wenn 
man absurd ist.“ Wanderj. 18, 116. 

Doch wird euch zu gelegener Zeit 

Auch das Absurde fröhlich. ZX. 2, 361. 

Und wer heiter im Absurden spielt, 

Dem wird auch wohl das Absurde ziemen. Divan 4, 115, 
Die bittere Färbung des Wortes kommt besonders in den 
Gesprächen mit Kanzler Müller zur Geltung, diesem treuen 
Beobachter, der schärfer als andere das verneinende Ele- 
ment in Goethes Wesen beobachtete. 

Ein anderes Lieblingswort ist „abstrus“, besonders 
mets peng nur unklare Vorstellungen, die sich mit dem 

nerforschlichen“ abquälen. So nennt Goethe seine eige- 
nan iriMickion itewarte gegeniiber Riemer ,,das Abstru- 
seste der modernen Philosophie“ 28. Okt. 1821 (Briefe 
S.. 220). Wiederholt hält Goethe sich selbst an, wenn er 
sich auf Reflexionen über das ,,Unerforschliche* ertappt. 
„ich muss endigen, sonst möchte ich ins Abstruse ge- 
raten.“ An Nees von Esenbeck, Naturwiss. Korrespon- 
denz II, 151. „Abstrus und wunderlich“ sind die Hypo- 
thesen der „kricklichen Beobachter und grilligen Theo- 
risten“ Spr. 907; sogar „die guten Köpfe ... werden ab- 
strus ...“ wenn sie in falsche Methoden een sind 
(An Hegel, Str. Br. I, 241). 

Auffallend häufig ist „wunderlich“ im Altersstil, 
sowohl im Sinne von „geheimnisvoll, unerklärlich“, wie 
von „irrtümlich, abstrus“. Bei Charakterschilderungen 
deckt es sich etwa mit „problematisch“. Ein Synonym ist 
„grillenhaft“, häufig in Verbindung mit dem vorigen 
Worte, wie z. B. mit Bezug auf sich selbst DW. 22, 167: 
„wunderliches, grillenhaftes Wesen“; sowie 24, 122: „mein 
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wunderliches und vielleicht grillenhaftes Halbinkognito“; 
habe manchmal ... die wunderliche Grille gehabt 

“ 94, 122. Auf die Beliebtheit des Wortes sind auch 
die Neubildungen „grillisieren“ (24, 148) und „grillen“ 
(„grille nicht bei Sommersonnenschein“ 2, 276) zurückzu- 
führen. 


In ganz individueller Weise hat Goethe den Begriff 
„Fratze“ verwendet, und zwar ist auch hier die Anschau- 
lichkeit des Ausdruckes offenbar der Anlass, es mit ver- 
schiedenen typischen Vorstellungen zu verbinden. Zu- 
nächst schliesst es sich ohne weiteres an die generelle 
Bedeutung des Disproportionierten, Verzogenen und 
fällt nur durch die Häufigkeit auf und durch die Über- 
tragung auf das geistige Gebiet, im Sinne von „Karrikatur“, 
Man hat sich dabei der Abneigung Goethes gegen alles 
Parodierende und Karrikierende zu erinnern, weil er nichts 
„Förderndes“, sondern nur etwas ,, Verneinendes* darin sah 
(Z.-Briefw. 3, 436). Von Belegen seien hier angeführt: 
„Ich hatte ... ein tolles Fratzenwesen ersonnen, welches 
den Titel ,,Hanswursts Hochzeit“ führen sollte.“ 23,51. 
„Die angestammte Roheit fratzenliebender Wilden“ Ann. 
549. „Fratzenhaft Gebild“ F. 0, 5692. Als Verdeutschung 
von Karrikatur dient es z. B. in Spr. 108: „Es giebt nichts 
Gemeines, was, fratzenhaft ausgedrückt, nicht humo- 
ristisch aussähe“; „Wir sehen hier einen kleinen deutschen 
Hof gerade nicht fratzenhaft, doch von einer unerfreu- 
lichen Seite geschildert.“ 29, 372. Die gleiche Bedeu- 
tung hat das Wort in der Charakteristik der Lieder aus 
„des Knaben Wunderhorn“; es bezeichnet die Lieder auf 
S. 30 („humoristisch, etwas fratzenhaft“); 8. 213 („Eine 
Art übermütiger Fratze“); S. 241 („Neckisch bis zum 
Fratzenhaften“). — Gern wird das Wort gebraucht im 
Hinblick auf ,,unreine“ stoffartige Tendenzen, und auf 
die „Menge“ als Vertreterin solcher Tendenzen: „Das 
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Fratzenhafte der Masse entgegnete ihm (Kotzebue) fürch- 
terlich“ Ann. 6a; (Schiller) „als Zielscheibe fratzenhafter 
Verehrungen“. Ann. 290; „die Fratze des Parteigeistes“ 
Riemer Br. S. 284; „Fratze des Augenblicks“ an Reinhard 
S. 95; „die Fratzen des täglichen Lebens“ Gespr. 6, 281. 
Dazu passt die Anwendung auf Böttiger: „Dieser Ehren- 
mann hat seine ... Gabe, alles zu verfratzen, hier auch 
redlich ... bewiesen.“ Riemer Br. S. 92. 

Eine besondere Prägnanz liegt in der Anwendung auf 
eine geistige Verzerrung, welche durch „falsches“ Hinaus- 
streben über die natürlichen Fähigkeiten herbeigeführt 
wird, im Gegensatz zu der harmonischen Entfaltung der 
Kräfte. Sehr deutlich tritt diese Prägnanz hervor in 
einem Briefe an Schiller: ,,Ausserst fratzenhaft erscheint 
der arme Kosegarten, der ... seine Individualität durch 
die Folterschrauben der neuen philosophischen Forderun- 
gen selbst auszurecken bemüht ist ...“ 14. Aug. 1797. 
(Im geraden Gegensatz dazu steht die Persönlichkeit H. 
Meyers, über den es im gleichen Briefe heisst: „es ist eine 
reine und treufortschreitende Natur, unschätzbar in jedem 
Sinne.“) Andere Belege für die obige Prägnanz von 
„iratzenhaft“ sind: „Lenz pflegte sich immer etwas 
Fratzenhaftes vorzusetzen“ 22, 144; ... „weil ich gewohnt 
bin, dass jedes Individuum sich aus närrischer Sucht ori- 
ginaler Anmassung vom schlichtesten Weg fortschreiten- 
der Potentiierung, mit fratzenhaften Seitensprüngen so 
gern entfernt.“ An Schiller 27. Nov. 1803; „dass doch 
einem sonst so vorzüglichen Menschen (Fichte) immer 
etwas Fratzenhaftes ankleben muss.“ An Voigt S. 218; 
„Werner, dessen fratzenhaftes Betragen ...“ An Car- 
lyle S. 48. Ferner W. IV. 23, 85; 181; 390. Der Begriff 
eines innerlich Unwahren liegt auch zu Grunde, wenn 
Schillers „Räuber“ wiederholt durch dieses Wort charakte- 
risiert werden: ,,... Gruppe so vieler fratzenhaft gezeich- 
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neten und grell gemalten Figuren ...“ 28, 702; „Se 
Intention ... sei gewesen, in diesem fratzenhaften blicke 
auch einen fratzenhaften Teufel auftreten zu lassen, der 
die anderen übertrumpfe.“ Gespr. 2,128, | 
Die angezogenen Belege zeigen, dass der Idiotismus 
schon seit der Ital. Reise, seitdem ihm die harmonische, 
reine Entfaltung zum Ideal geworden war, voll entwickelt 
ist. Nur vereinzelt erscheint das Wort in früherer Z 
wie z. B. wenn Goethe sein Pasquill auf Wieland in dem | 
naturalistisch überlieferten Gespräch mit Tante Fahlmer 
als „garstiges Fratzenzeug“ bezeichnet, Gespr. 1, 29. Be- 
züglich der weiteren Verbreitung des Ausdrucks vgl. 
den letzten Abschnitt; übrigens braucht seine Mutter 
ihn einmal in ähnlicher Übertragung in einem Briefe an 
Wolfgang vom 12. März 1798; sie schreibt mit Bezug auf 
die neuaufkommende Tendenz, statt der deutschen die 
lateinische Druckschrift anzuwenden: „Sollen denn nur 
Leute von Stand aufgeklärt werden? Soll denn der 
Geringe von allem Guten ausgeschlossen sein — und das 
wird er — wenn dieser neumodischen Fratze nicht Ein- 
halt gethan wird.“ (Frau Rath. Von Rob. Keil, 8. ey 














In der extrem negativen Reihe, die unter - See 
des „Falschen“ steht, ist auffällig die Handhabung 

Wortes „null“ in attributiver Stellung, was ee 
gewöhnlich ist, z. B. „wässrige, weitschweifige, nulle 
Epoche“ 21, 53; „wir haben ganz nulle Gedichte wegen 
lobenswürdiger Rhythmik preisen hören“ 29, 431. Seine 
Vorliebe für diese negative Abrundung bezeugt er aber 
vor allem durch die Ableitung „Nullität“, die mit man- 
chen anderen kräftigen Scheltworten zuerst in der Zeit 
des Dogmatismus auftritt, als die Grössen von Weimar 
energisch gegen die Halbheit Front machten. So im 
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Schema über den Dilettantismus: „Gartenliebhaberei be- 
fördert die sentimentale und phantastische Nullität“ 28, 
179; „Das Gedicht hat eine eigene Art von Nullität“ an 
Schiller 14, Juli 1798; (über gewisse Gedichte): ieh weiss 
nicht, „ob sie sich zur Realität oder Nullität hinneigen 
möchten“, An Schiller 27. Juni 1798. „Mams. Bambus 
(Sängerin) unangenehme Nullität“ Tageb. W. II, 2, 126; 
„wenn man etwas Bedeutendes liefern, und sich nicht nach 
und nach der Nullität nähern will...“ An Eichstädt 8. 11. 
Aus späterer Zeit: „Kotzebue hatte eine gewisse Nulli- 
tät“ Ann. 979a; (Über „Whims and Oddities. 1827.“): „Dies 
Werk, dessen Titel vielleicht mit Grillen und Nullitäten 
zu übersetzen wäre...“ 29, 772; „...Pulcinell, welcher 
. uns ... aufs Beste zu vergnügen und uns in die so 
höchst behagliche Nullität des Daseins zu versetzen 
Der andere Terminus des negativen Extrems ist „un- 
zulänglich“, typisch nur durch die Häufigkeit, mit der 
das Wort im Alter angewendet wird. Es bezieht sich im 
Verhältnis zu „abstrus“ mehr auf den Inhalt: „ihre (der 
Franzosen) Philosophie abstrus und doch unzulänglich“ 22, 
44. Es ist gleichwertig mit „unbedingtem Streben“: Man 
kann sich, wenn man aus seinem Fache heraustritt, nicht 
ganz in acht nehmen „vor Unzulänglichkeit“ Spr. 1023. 
(vgl. ZX. 2, 368); ferner mit „unbedingtem, romantischen 
Streben“: „die neue (romantische) Kunst ist nur eine limi- 
tierte alte, eines Unzulänglichen in Form und Stoff.“ 
Gespr. 2, 332; mit Dünkel: „... Übereilung und Dünkel 
sind gefährliche Dämonen, die den Fähigsten unzuläng- 
lich machen +. 4: Spr. 778. 





‚Es bleiben noch zwei kleinere Reihen, die sich zu je 
einer Reihe der positiven Abteilung antipodisch verhal- 
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In Verbindung mit den Begriffen „Menge, Haufen“, 
als Typus des Alltäglichen, Gemeinen (nicht durchaus der 
„Absurdität“, wie R. Meyer a. a. O. S. 27 angiebt), wird 
oft das Wort „platt“ gebraucht (z. B. Ann. 1027; 979a). 
Sehr beliebt ist ferner „der Tag“, im prägnanten Sinne 
von „das der Menge gemässe, das Ephemere, Vorüber- 
gehende“; eine reiche Belegsammlung bietet das DWb. 
XI, 52; ferner: „Menge und Masse des Tags“ an Schultz 
S. 385; „ich weiss, dass es (das Publikum) dem Tag, und 
dass der Tag ihm angehört; aber ich will nun einmal nicht 
für den Tag leben,“ Gespr. 4, 351; „die vom wissenschaft- 
lichen Tag und Stunde inseparable Charlatanerie“ an 
Schultz S. 308; „ich bin gewohnt, den Tag walten zu las- 
sen“ Boiss. 2, 245; u. s. w.!) 

Dem Terminus des „Wohlwollens“ entspricht in sei- 
ner Prägnanz auf der negativen Seite genau das „Miss- 
wollen“, Anschluss an die Gleichstrebenden, Ablehnung 
der Widerstrebenden, ist in wenig Worten Goethes Maxime 
der geistigen Arbeit, wie sie sich seit der erneuten Auf- 
nahme wissenschaftlicher Thätigkeit, etwa 1816, immer 
mehr befestigte. „Mein Wunsch wäre überhaupt, meine 
Überzeugung überall, wo nur möglich, anzuschliessen“ An 
Schultz S. 249, denn „Mitwollende giebt’s wenig, Miss- 
wollende viel.“ An Reinhard 8. 72. Die schönste Zusam- 
menfassung dieser Lehren bietet der kleine Aufsatz ‚für 
junge Dichter“ 29, 230, und hier erteilt er auch den Rat: 


‘) Ganz entgegengesetzt ist eine andere Prägnanz von „Tag“ 
im „höheren“ Sinne von „Klarheit“, „reine Anschauung‘: „Der Ob- 
skurantismus, der den reinen Tag zu verkümmern bestrebt ist“, 29, 
146; „Damit der Tag dem Edlen endlich komme“, Epilog zur Glocke 
1, 188. Dahin gehört auch das unvergleichliche Bild in der „Flucht 
nach Ägypten“: „Zwei Knaben, schön wie der Tag...“ Wander). 
18, 28, 
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einem Organ in ein krankhaftes Geschwür umwandelt und 
verderblich um sich frisst.“ Gespr. 4, 210. 

An Material zu solchen Beobachtungen fehlte es 
Goethe in seiner nächsten Umgebung leider nicht: sogar 
derjenige Freund, mit dem er, wie mit Schiller durch eins 
der „höchsten Verhältnisse“ verbunden war, Herder, ent- 
wickelte mit zunehmendem Alter immer mehr den ihm 
angeborenen ,,misswollenden Widerspruchsgeist“ Ann. 
402a. Als vollendeter Typus des Misswollenden galt ihm 
jedoch Kotzebue, oder, wie er einmal ohne Namensnennung 
eingeführt wird: „der Widersacher“ Ann. 298, Aber 
sogar ihm gegenüber verschmähte Goethe jede aktive 
Verfolgung, und begnügte sich „sein Schnippchen in der 
Tasche zu schlagen“. Die Betrachtung über Kotzebue (27, 
331 ff.) ist eins der schönsten Dokumente von Goethes 
wahrhaft vornehmer Gesinnung gegenüber seinen 'Geg- 
nern. Seine Auslegung „jener grossen Forderung, man 
solle seine Feinde lieben,“ die er selbst in die That umge- 
setzt hat, muss auch der Gemeinde seiner „Wohlwollen- 
den“ gegenüber der Menge der ,,Misswollenden“, von Glo- 
ver bis Baumgartner, als Maxime gelten: man lerne auf 
die Vorzüge seiner Widersacher Acht zu haben (Spr. 626; 
1033), denn „man erkennt einen guten Haushälter haupt. 
sächlich daran, wennersichauchdes Widerwärtigen 
vorteilhaft zu bedienen weiss.“ 


In der umstehenden Tabelle ist das gesamte 
Sprachmaterial nach den oben zu Grunde gelegten Ge- 
sichtspunkten geordnet. Diese Anordnung erhebt keines- 
wage Anspruch auf absolute Geltung, wie schon in der 
bemerkt wurde, sondern ist nur als eins von 
+ thames denkbaren Hilfsmitteln gewählt, um wie 
Rahmen das reiche Gewebe des Sprachgewan- 
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Naturell Stotf | Gebalt | Behandlung Form Effekt 


Leicht | Alltäglich | Gewöhn- | Bequem | Im Einzel- ' Ephemer 





| lich | nen gut | 
Ernst und | Lokal und | Durch die | Mit Leich- . Der Ab- | Vortiber- 
elegisch | Sitten Zeit tigkeit sicht gehend 
fremd gegeben gemäss 





Begabt | Ver- |Menschlich | Geühte | Schliesst - Unbefrie- 
; gangene begründet | Hand sich nicht: digt 


| Zeit und ZUSAMMEN | 
Sitten i 
Rein | Natürlich | Gemütlichı Zart | Geistreich Anmutig 
Kräftig , Nationell | Tüchtig | Männlich | Rheto- , Er- 
| | risch-poe- | mutigend 
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Peinlich | Halbwahr | Er- : Empirisch | Unrein : Beun- 
! zwungen | ruhigend 
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ther, rhythmisch bequem...“ 21, 49; überhaupt gern von 
Personen = „keine Schwierigkeiten bietend“ Paul, Wb. 
S. 64; G.-J. 19, 235. Besonders interessant sind die Reihen, 
die mit „rein“ und „kräftig“ beginnen; die erstere ist 
Zustands-, die andere Thätigkeitsgruppe. Bemerkens- 
wert ist, dass das „Tüchtig-Männliche“ mit dem natio- 
nellen Stoff in Verbindung gesetzt wird. Es ist die 
gleiche Anschauung, die ihm das Nibelungen-Lied als ein 
nationales Epos so wertvoll erscheinen liess, und von der 
auch der litterarhistorische Exkurs im 7. Buch von DW. 
ausgeht: „der innere Gehalt des bearbeiteten Gegenstan- 
des ist der Anfang und das Ende der Kunst“ 21, 63; „der 
erste wahre und höhere eigentliche Lebensgehalt kam 
durch Friedrich den Grossen und die Thaten des 7 jähr. 
Krieges in die deutsche Poesie“ 21, 62, während der deut 
schen Poesie bisher ‚ein Gehalt, und zwar ein nationeller“ 





Es ist erstaunlich, mit welcher Konsequenz der 
ganze Gedankenapparat, dessen typische Ausdrucksmittel 
in dieser Arbeit zu analysieren waren, sich aufbaut. 
Wenige Denker haben es verstanden, einige einfache 
Grundwahrheiten für den ganzen Organismus in allen Ver- 
zweigungen in so eminentem Masse fruchtbar zu machen, 
denn es bleibt immer dasselbe grosse Prinzip der lebendig 
thätigen, wahren, reinen Gesinnung, das sich durch die 
Gedankenwelt Goethes hindurchschlingt und das Entfern- 
teste mit einander verkettet. Dabei ist nicht zu über- 
sehen, dass Goethe selbst keinerlei Systematik angestrebt 
hat, sondern rein aphoristisch verfährt; seine Weis- 
heit gleicht, wie Goethe selbst mit Bezug auf einen ande- 
ren Dichter sagt, einem unsichtbaren Kapital, das ge- 
räuschlos arbeitet und dessen Zinsen „gleichsam nur als 
Würze“ in seinen Schriften ausgestreut sind. Diese Ein- 
heit seiner Denkweise hat aber ihren Grund darin, dass 
alle seine Gedanken nur Ausstrahlungen einer konstanten 
Individualität sind, die sich mit der Konsequenz eines 
Naturgesetzes entfaltete und von einem einzigen Mittel- 
punkt sich radienförmig nach allen Punkten der Peri- 
pherie ausbreitete (s. unten S. 236). Seine Erkenntnisse 
beruhen nie auf Zufall oder auf einer Dialektik, die den 
Intellekt nach Behagen spielen lässt, sondern sie sind not- 
wendige Ableitungen aus einem prägnanten Punkt, sie 
gehen von erlebten Einzelfällen aus, lösen das Zufällige 
von dem empirisch Geschauten ab und erheben das Ty- 
pische zu der Höhe allgemein gültiger Maximen. 

Ein nochmaliger Rundgang durch das ganze Gedan- 
kengebäude zur Veranschaulichung des einheitlichen 
Grundplanes möge den Abschluss dieses Teils unserer 
Untersuchung bilden. Die Forderungen: „tüchtig — 
wahr — rein“, lassen sich als Grundpfeiler benutzen. 
Wie der „tüchtige, thätige Mann“ Spr. 6 im Strom der 


Be. 


In zeitlicher Hinsicht ist sie identisch mit der „Gegen- 
wart“, denn es ist die Aussenwelt, die Wirklichkeit, 
welche die Individuen bedingt und beschränkt; wer in der 
Gegenwart lebt, fügt sich dieser Beschränkung und ge- 
langt zur Freiheit, während das unbedingte Streben, wie 
der Roman und die Jugend (29, 381) in einer eingebildeten. 
Welt lebt. „Ein lebendiges Thun in der Gegenwart“ 
ist die immer wiederkehrende Forderung Goethes, und 
so mündet auch das Beschränkungsprinzip in den grossen, 
umfassenden Begriff des Lebendigen ein. Die Vor- 
stellung des Organischen ist die Atmosphäre, in der Goe- 
thes Denkweise lebt und atmet, „Ob wir lebendig sind 
und waren“ ist das Kriterium, das über den Wert eines 
Kunstwerks entscheidet (29, 231); lebendig, ein ,,Mit- 
fortleben“ (An Schultz S. 201) muss die Teilnahme der 
„Wohlwollenden“ sein, wenn sie fördern soll; „lebendig, 
fortschreitend, positiv“, sind die Schlagworte in der 
wissenschaftlichen Arbeit. Ein Lebendiges ist auch die 
Liebe, denn „sie bezieht sich auf Gegenwart“ (29, 236); 
„die Synthese der Neigung ist es eigentlich, die alles 
lebendig macht“ (An Reinh. S. 8). „Was ist doch ein 
Lebendiges für ein köstliches, herrliches Ding! Wie ab- 
gemessen zu seinem Zustande, wie wahr, wie seiend!“ (24, 
84) ruft Goethe in Venedig, als er die „Wirtschaft der See- 
schnecken“ beobachtet. Und im höchsten Alter freut es 
ihn, sogar im Tode das Lebendige zu sehen und den Ver- 
stäubungsprozess der ablebenden Fliege als ein „Fort- 
und Fortleben“ zu erkennen. (An Nees von Esenbeck 
1825, Naturwiss. Korrespondenz II, 134). „Man mag so 
gern das Leben aus dem Tode betrachten, und zwar nicht 
von der Nachtseite, sondern von der ewigen Tagseite her, 
wo der Tod immer vom Leben verschlungen wird.“ 
(Ebend. II, 159.) Unter „Lebendig“ ist aber auch das 
„Erlebte“ zu verstehen, der Gehalt des eigenen Lebens 


Theoretisches 


Die prinzipiellen Gesichtspunkte, unter denen sich 
das im vorigen Teil analysierte Material zusammenfassen 
lässt, sind zweierlei Art: einesteils ist der Prozess selbst 
zu beobachten, den bestimmte Worte durchlaufen, um 
eine bestimmte Prägnanz anzunehmen, d. h. der Prozess 
des individuellen Bedeutungswandels; andererseits 
sind die Ursachen und besonderen Bedingungen des Wan— 
dels mit Rücksicht auf Goethes Sprache und Denkweise 
zu untersuchen. Hierbei werden mancherlei Punkte zur 
Sprache kommen, die nur mittelbar mit dem hier behan— 
delten Hauptproblem zusammenhängen, wie z. B. die bild- 
liche Kraft des Ausdrucks und die Typik der Metaphern, 
aber die tiefwurzelnde Prägnanz von Goethes individuellem 
Wortschatz, sowie die darüber hinausreichenden Verzwei- 
gungen und die Verwachsung jedes einzelnen Ausdrucks 
mit dem ganzen Organismus müssen notwendig zu solchen 
weiten Ausblicken Veranlassung geben. 


1. Der individuelle Bedeutungswandel 
Eine eingehende Darstellung der Frage des Bedeu- 
tungswandels liegt ausserhalb des Rahmens dieser Arbeit; 
nur eine kurze Übersicht möge eingeschaltet sein, um dar- 
an weitere Betrachtungen für unser Thema zu knüpfen. 
An und für sich kann jedes Wort zu jeder Zeit sowohl 
usuell, d. h. im Sinne der gesamten Sprachgenossen- 
schaft, nach seinem begrifflichen Inhalt, als occasio- 
nell, d. h. im Sinne des jeweils Sprechenden und Hörenden, 





dels haben bei aller Gleichheit der Methode ganz verschie- 
dene Endziele: im ersteren Falle die Erkenntnis des Orga- 
nismus der Sprache, im individuellen Falle die Nutzbar- 
machung dieser Erkenntnis für das Studium einer Indi- 
vidualität. Wie aber heute Philologie und Litteratur- 
wissenschaft überhaupt mit immer mehr Bewusstsein in 
einander arbeiten, so dürfte sich auch der Versuch lohnen, 
die Resultate der Semasiologie für die litterarhistorische 
Forschung zu verwerten. Dass andererseits die Erkennt- 
nis des kollektiven semasiologischen Vorganges durch der- 
artige Einzeluntersuchungen gefördert werden kann, liegt 
auf der Hand, und eine Befruchtung ist um so wahrschein- 
licher, als die Untersuchung des individuellen Wandels 
infolge der Vollständigkeit des Materials mit weit grösse- 
rer Sicherheit arbeiten und in das Wesen des Vorganges 
einen genaueren Einblick gewinnen kann, als die generelle 
Bedeutungslehre. Eine kurze Abschweifung möge diese 
Thatsache näher erläutern, 

Es liegt in der Geschichte der semasiologischen For- 
schung, die von der klassischen Philologie ausging, begrün- 
det, dass man infolge des zu bearbeitenden Materials aus 
erstarrten Sprachen auch den Prozess selbst als einen 
historischabgeschlossenen betrachtete und zu mecha- 
nischer Klassifizierung schritt, die vom allgemeinen und 
von empirischen Gruppen und nicht von der inneren leben- 
digen Triebkraft ausging. Dementsprechend war bei Heer- 
degen und anderen Forschern die Semasiologie überhaupt 
die Lehre von der Funktion des Wortes an sich ausserhalb 
des Satzzusammenhanges, und erst später wurde die Wich- 
tigkeit des Satzverbandes als fundamentale Forderung 
für das Verständnis des Prozesses erkannt.!) Gegenüber 

1) Besonders Stöcklein hat diesen Punkt nachdrücklich betont; 


vgl. Untersuchungen zur Bedeutungslehre (Dillingen, 1895) 8. 7. ££; 
Bedeutungswandel der Wörter (München, 1898) 3. 6 ff. 











u 










In ko „Schilderung Ceilinis wird jieser 
als „ein Mann, der als I entan se 
< © thanderte und vielleicht ala ntant 
Menschheit gelten diirfte. 
als geistige Flügelmänner angesehen 
Benv. Cellini 30, 442 son. a 
In beiden Belegen ist die Nebenve ng 



































Wirkung sich: wien an den einzelnen Vi 
Stil im allgemeinen und vom syntaktische Stanc pu 
äussert. Es bedarf nur eines as Worte, um di ran zu er 
innern, wie die Kunstans gen ers von Wi 
ckelmann und Öser sich auch im Stil wieder 
Sicher hat das gleiche Bestreben, das here späteren | | 
Redaktionen der Jugendwerke alle naturalistischen Aus # 
wüchse beseitigte, auch auf die Wortwahl Eine ge | 
habt und schlichten Worten eine ungeahnte E 
fülle abgewonnen. In dem Abschnitt „Intensit 
auf diesen Punkt nochmals zurückzukommen, 1 
überhaupt der letztere Faktor zu dem der DT 
in ursächlichem Verhältnis steht. Weil Goethe die Gabe 
besass, auch unscheinbare Worte bis zur höchsten Er- 
tragsfähigkeit auszunutzen, wirkt seine Sprache so eit 
fach und oft schmucklos. Erst wenn man jeden Satz 
langsam Wort für Wort in sich aufnimmt, und auf seinen 
Vorstellungsinhalt genau prüft,- wird man 
hier das Prinzip des kleinsten Kraftmasses er 
wie mit einfachen Mitteln das Grösste erreicht wird. Es 
ist überall eine „tüchtige“ Rede, keine Wörter, sondern 
Worte. = 
Dem bewussten Streben nach Einfachheit entspricht 
im Alter eine natiirliche Tendenz zur Kompression und 
Zusammendrängung, die von Knauth (a. a. 0. S. 22, 33, 
45) mit Recht als hervorragendes Merkmal des Altersstils 
angeführt wird; es bedarf hier allerdings der Einschrän- 
kung, dass diese Tendenz sich vor allem in der Dichtung 
äussert und überhaupt ein Grundzug in Gc 
der nur im Alter noch stärker hervortritt. Man braucht 
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Über die Beziehung zwischen beiden äussert sich Goethe 
selbst einmal in folgender Weise: „Geschmack ist ein 
Euphemismus. Deutsche haben keinen Geschmack, weil 
sie keinen Euphemismus haben und zu derb sind. Es kann 
keine Sprache euphemistisch sein und werden, als die, in 
der man diplomatisiert.“ Gespr. 3, 95. Als ein Beispiel 
von Goethes sprachlicher Diplomatik’ sei ein Ausspruch aus 
DW. angeführt: Ich fing an „die Bemerkung zu machen, 
die uns in der Jugend lange verborgen bleibt, dass die 
Männer altern und die Frauen sich verändern.“ 22, 161. 

Eine Untersuchung von Goethes Prosastil würde den 
Gesichtspunkt des Eulogismus sehr fruchtbar finden, denn 
so coneis die dichterische Sprache ist, so weitschichtig 
wird oft das Satzgefüge der Prosa, und bei vielen Manie- 
ren, wie z. B. dem sorgfältigen Parallelisieren gewisser 
typischer Begriffe und dem behutsamen Einspinnen in ver- 
bale Umschreibungen, spielt die eulogistische Tendenz 
eine bedeutende Rolle. Allerdings hat zu solchen Eigen- 
heiten unzweifelhaft auch die langjährige Handhabung 
des Curialstiles und der Amtsschnörkel viel beigetragen. 
Wenn man z, B. in einem Privatbrief einer Wendung wie 
der folgenden begegnet: „Der Frau Schwester angelegent- 
lichst empfohlen zu sein wünschend, den frischen Anklang 
früherer Verhältnisse begriissend, die Humboldtischen 
Briefe beilegend, treulich“ etc., — so wird ein solcher 
Missbrauch des Partizips erst begreiflich, wenn man die 
amtlichen Schreiben an Voigt, Eichstädt, Kirms u. s. w. 
von ihrer stilistischen Seite betrachtet, oder gar die Re- 
skripte aus der Zeit von Goethes Thätigkeit in der Kriegs- 
kommission.!) 


1) Wäre die Authentieität nicht verbürgt, so würde man einen 
Satz wie den folgenden aus dem Munde des Meisters der deutschen 
Sprache für eine bare Unmöglichkeit halten: „Wir haben referiren 
hören, was Ihr wegen der bei Gelegenheit der an den für den deser- 


— zw — 


er die Entdeckung, dass „durchaus mehr Tadel als Lob zu 
bemerken sei, mehr scheltende, als ehrende Terminologie 
vorzukommen pflege.“ (Goethe zählt 141 der ersteren, 
gegenüber 24 der letzteren auf). Diese Erscheinung 
kommt ihm an anderer Stelle (Spr. 608), als ganz natür- 
lich vor, weil nach einem oft von ihm variierten Satz, das 
Wahre, Gute und Vortreffliche einfach sei, ,,das Irren aber, 
das den Tadel hervorruft, höchst mannigfaltig ... Da- 
her müssen in jeder Litteratur die Ausdrücke des Tadels 
die Worte des Lobes überwiegen.“ Wenn sich diese Be- 
hauptung nachweisen liesse, würde Goethe allerdings ganz 
vereinzelt und zugleich einzig dastehen, da in seiner Ter- 
minologie das Licht weitaus den Schatten überwiegt. Er 
war sich dessen selbst bewusst und bemerkt daher in 
einer Nachschrift zu dem obigen Aufsatz, dass ihm aus 
diesem Grunde das starke Missverhältnis in Grimms Korre- 
spondenz aufgefallen sei. „Ich darf mir wohl nachrüh- 
men, dass ich von jeher die Vorzüge der Menschen und 
ihrer Produktionen willig anerkannt, geschätzt und be- 
wundert, auch mich daran dankbar auferbaut habe.“ 29, 
741. 

Dieser Ruhm ist ihm sicher nicht zu rauben. Wie er 
selbst immer nach dem „Positiven“, „Konstruktiven“, nach 
der „Tagseite des Lebens“ strebte, so ermahnte er 
die „jungen Dichter“, alles „Misswollen, Missreden“ zu 
beseitigen (29, 231), und so verhasst war ihm das pole- 
mische Treiben der Immermann, Platen, Heine u. s. w. 
(Gespr. 7, 255). Das einseitig Mephistophelische Wesen, 
das er in der Jugend an Merck tolerierte, verleidete 
ihm im Alter die einst so innige Freundschaft mit Wolf, 
dem Isegrimm und Griesgram. Als dieser bei einem kur- 
zen Besuche in Tennstädt 1816 gerade am Morgen des 
28. August abreisen muss, feiert Goethe vergnügt seinen 
Geburtstag allein, denn „jener im Widerspruch Ersoffene 





Energie bebaut, während die intensive Methode auf klei- 
nerem Gebiet die ganze Produktionskraft des Bodens durch” 
rationellen Betrieb ausnutzt; analog lässt sich auch die- 
jenige poetische Sprache, in welcher fortwährend neues, 
unbebautes Gebiet herangezogen wird und möglichst kühne 
Kombinationen und Neubildungen den Mangel an innerer 
Energie überdecken, als extensiver Betrieb auffassen. Wer 
würde hierbei nicht an Jean Paul denken, der als Typus 
dieser Produktionsweise gelten kann! Der zweite Teil des 
Faust verschwindet hinsichtlich der Kühnheit des sprach- 
lichen Ausdruckes gegenüber den abenteuerlichen Geburten 
der Phantasie Jean Pauls, von denen Goethe selbst Noten 
zum Divan 4, 289 einige zusammenstellt, um zu zeigen, dass 
Hammer-Purgstalls Auffassung von Jean Paul als einem 
orientalischen Poeten kaum richtig sein dürfte. Das 
Wuchern des poetischen Unkrautes in Jean Pauls Stil, wie 
man es nennen könnte, empfand Goethe begreiflicherweise 
als geraden Gegensatz zu dem eigenen Schaffen, das ein 
Muster des intensiven Betriebs darstellt. 

Es ist bezeichnend, dass gerade die höchsten Erzeug- 
nisse von Goethes Kunst aus der Blütezeit seines Schaf- 
fens die wenigsten Neubildungen oder Zusammensetzun- 
gen enthalten, sondern mit dem denkbar einfachsten Wort- 
schatz arbeiten, um das ganze Kapital der inneren Ener- 
gie an die intensive Verwertung desselben zu wenden. 
Vischer hat (Ästhetik III, 1218 ff) mit Recht aufmerksam 
gemacht auf die Einfachheit der sprachlichen Mittel in 
Werken wie z. B. in der „Braut von Corinth“, oder in dem 
Liede „Kennst du das Land“ mit den intensiv genutzten 
Adjektiven: dunkel, sanft, blau, still, hoch, oder wie in 
der ersten Zeile der Iphigenie, wo das einfache „rege“ ge- 
nügen muss, um die sanfte, immerwährende Bewegung 
der Fichtenwipfel und das stille Rauschen des Haines zu 
veranschaulichen. Man denke ferner an den Bedeutungs- 
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Ungesetz, F. I, 4785; 

Ungrund, An Schultz 8. 378; 

Unklang, An Reinhard S. 185; 

Unkunst, Boiss. 2, 139; 

Unleben, Z.Br. 3, 288; 

Unmethode, 36, 302; 

Unmitteilung, An Meyer 21. Juli 1813 (Riemer, Brief << 

S. 99); 
Unmusik, Spr. i. Pr. 684 (nach der lateinischen Über- 
tragung des Plotin: immusica); 

Unneigung, Z.Br. I, 21; 

unörtlich, 33, 73; 

Unregiment, Ann. 603; 

unschreibselig, 33, 84; 

Unsommer, Knebel II, 295; 

Unteilnahme, Ann. 749; 

Untrauen, 1, 200; 

Unvertrauen, Z.Br. II, 201; 

Unvollendung, 26, 273; 

unwelkend, 3, 204; 

Unzusammenhalt, 22, 87. 
Aus früherer Zeit ist belegt: Unverhältnis W. IV, 5, 44; 
179 (1781). Dazu kommen zahlreiche Belege, die nicht 
gerade Neubildungen, aber sehr ungewöhnlich sind, wie: 
Unnamen 27. 2, 95, Unmacht 28, 382, Ungeberden 4, 55 
u. a. Allen gemeinsam aber ist die intensive Nutzung 
des Präfixes un-, um den diametralen Gegensatz zum posi- 
tiven Wort auszudrücken, während das gleiche Präfix 
generell, wo es oft den zugehörigen Adjektiven zukommt, 
den absolut verneinenden Charakter einbüsst wie z. B. in 
den Worten: unmethodisch, unfreundlich, (= mit wenig 
Methode etc.). Von den oben genannten Neubildungen 
zeigt nur „unörtlich“ die gleiche, rein abschwächende 
Nuance und wird sehr glücklich verwendet: (Über die von 
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Ein anderes Präfix, das Goethe in seiner ganzen Inten- 
sität erschöpft, ist er-, und man geht wohl nicht fehl, 
diese Vorliebe mit der Richtung Goethes auf ,‚das Höhere“, 
das „Heben“ und „Hinanziehen“ in Zusammenhang zu brin- 
gen, denn eine solche Richtung auf das zu Erstrebende, 
von Innen Herauszuarbeitende liegt in der Vorsilbe er- 
verborgen. Nirgends ist dieser ganze Vorstellungskreis 
so wunderbar aus einer äusseren Situation symbolisch 
herausgestaltet, wie in jenen einzigen Strophen des 
„Schwager Kronos“, die in ihrer Urgestalt lauten: 


Nun schon wieder 

Den eratmenden Schritt 
Mühsam Berg hinauf! 

Auf denn, nieht träge denn, 
Strebend und hoffend an! 


Weit, hoch, herrlich der Blick 
Rings ins Leben hinein! 

Von Gebirg zum Gebirg; 

Aber der ewige Geist 

Ewigen Lebens ahndevoll. 


Das „eratmen“ ist zugleich physisch wie ideell zu neh- 
men, ähnlich wie F. I, 486. In derselben Weise wird „pfle- 
gen“ durch die Vorsilbe er- verstärkt, F, I, 63ff., in den 
Worten des Dichters: 


Nein, führe mich zur stillen Himmelsenge, 

Wo nur dem Dichter reine Freude blüht; 

Wo Lieb’ und Freundschaft uns’res Herzens Segen 
Mit Götterhand erschaffen und erpflegen. 


In sehr hübscher Weise wird die Art, wie Goethe über 
das Verhältnis von Wort und Bedeutung nachdachte, be- 
leuchtet durch eine Äusserung, die Müller unter dem 
4. Nov. 1823 überliefert (Gespr. 4, 311). Es war bei einem 
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Zierlich Denken und süss Erinnern 
Ist das Leben im tiefsten Innern. 
(Sprichwörtlich 2, 332). 
Von anderen Zusammensetzungen, in denen das Präfix — 
er- eine intensive Geltung hat, seien noch genannt: 


erlängen: „man schiebt aus natürlicher Fahrlässig— 
keit immer noch gewisse Flick- und Schaltwörter— 
behaglich ein, um eine sonst tüchtige und wirksame 
Rede ... zu erlängen.“ 29, 254; (erlängen, gleich— 
sam — zu künstlicher Länge ausdehnen); 

ersterben: „Ich sterbe, sterbe und kann nicht er— 
sterben“, Weislingen im Götz v. B. 6, 108. (Die 
abschliessende Funktion des Präfixes ist hier mei- 
sterhaft benutzt). 


Mit welchem Erfolge z. B. die l-Ableitungen gebildet wer- 
den, ist aus der Liste bei Lehmann (Goethes Sprache, 
S. 243f.) zu ersehen; von den Neubildungen mit ent- ist 
die kühnste wohl das „ent— scheiden“ in dem Gedicht 
„Metamorphose der Pflanzen“ 2, 228: 

„Um die Achse gedrängt entscheidet der bergende 
Kelch sich,“ von Paul DW. S. 116 erklärt = „hört auf eine 
Scheide zu bilden.“ 

Auch „entleben“ ist glücklich gebildet (= des Le- 
bens berauben) im Gegensatz zu der belebenden Kunst des 
Malers in Jagdstücken, dem es gelingt, „jene entlebten 
Geschöpfe zu beleben“ (DW. 22, 169). Ebenso gelungen ist 
„entselbstigen“ (vgl. entäussern) in dem Satz: (Unser 
Zustand macht uns zur Pflicht), „die Absichten der Gott- 
heit dadurch zu erfüllen, dass wir, indem wir von einer 
Seite uns zu verselbsten genötigt sind, von der andern 
in regelmässigen Pulsen uns zu entselbstigen nicht ver- 
säumen“ (DW. 21, 128). Ein sehr produktives Suffix 
ist -haft: 


weis der inneren Notwendigkeit würde es bei einer Dar- 
stellung von Goethes Neuschöpfungen überhaupt vor allem 
ankommen; natürlich spielen auch andere Faktoren, wie 
Zufall, Willkür, der Gestaltungsdrang eine wichtige Rolle, 
aber wenn bestimmte Suffixe mit auffallender Häufig— 
keit benutzt sind, wird sich meist ein innerer Grund auf— 
zeigen lassen, wie es oben in einigen Fällen (vgl. „Un— 
form“, „er—“ u. s. w.) versucht wurde. Der Boden, der- 
hier nur angeschürft wurde, birgt jedenfalls noch reiche 
Für unsere Zwecke kam es hier nur darauf an, das 
Prinzip der intensiven Nutzung, das aus so einfachem 


Ein Feld so nach dem and’ren keimt 
Und reift und fruchtet baar; 

So fruchtet’s auch von Geist zu Geist 
Und nutzt von Ort zu Ort. 

Gewiss, Ihr fragt nicht, wie er heisst. 
Sein Name lebe fort! 


In der Wendung „fruchtet baar“ sieht Knauth a, a. 0. 8.21 
einen Knochenbruch, in dem die beiden Teile sich zu dem Adjektiv 
„fruchtbar“ zusammensetzten und scherzhafterweise auseinandergerissen 
seien. Diese Erklärung scheint doch recht: gezwungen und dem Sprach- 
gefühl zuwiderlaufend; statt ihrer sei hier eine andere vorgeschlagen, 
die ohne chirurgische Eingriffe zum Ziel führen dürfte. Beachtet man 
zunächst das Verhältnis der beiden Hälften dieser Strophe zu einander, 
so ist unleugbar, dass sie in einem gewissen Gegensatz stehen, der durch 
die Kontrastierung der Worte „baar“ und „von Geist zu Geist“ scharf 
genug herausgehoben ist. „Baar“ kann hier nur soviel heissen wie 
„in baarem, unmittelbaren Entgelt“, d. h. auf der Stelle, ähnlich wie 
man z. B. sagt „barer Ertrag“, „barer Gewinn“, Auffällig wäre nur 
die Prägnanz des isolierten Adverbs, die aber ganz dem Streben nach 
Kompression entspricht; ein analoger Fall wäre etwa F, II, 10943: „Dann 
sei bestimmt vergönnt . . .“ = durch Rechtsbestimmungen (vgl. Knauth 
a, a. 0, 8.35). Der sofortigen Fruchtbarmachung steht dann gegen- 
über der Nutzen in der „Folge“, zeitlich und örtlich: von Geist zu 
Geist und von Ort zu Ort, Die Neigung Goethes zur Parallelisirung kommt 
auch hier zum Ausdruck; ferner ist „so“ — „ebenso“ echt Goethisch, 
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die That erwiesen hatte, In seiner Sprache sind Poesie 
und Prosa nicht durch eine unüberbrückbare Kluft ge- 
trennt, sie sind nicht qualitativ, sondern nur graduell 
unterschieden. Die poetische Sprache ist kein besonderes 
Sonntagsgewand, sondern eine natürliche Steigerung der 
alltäglichen Rede. 

Den besten Beweis dieser Spracheinheit dürfte eine 
kurze Statistik der Neubildungen in Goethes Sprache lie- 
fern nach ihrer Verteilung auf Poesie und Prosa. Wenn 
wir Lehmanns Darstellung des Wortreichtums in Goethes 
Sprache folgen (a. a. O. 5. 218 ff.), so ergiebt eine unge- 
fähre Zählung folgendes Verhältnis: 


Poesie Prosa Verhältnis 








Da die Ableitungen in weit höherem Grade das organische 
Wachstum der Sprache repräsentieren, als die Zusammen- 
setzungen, ist es sehr bemerkenswert, dass gerade an den 
neuen Ableitungen die Prosa genau den gleichen Anteil 
hat wie die Poesie. Dass ferner die Poesie die meisten 
substantivischen Zusammensetzungen aufweist, ist ganz 
natürlich bei dem überwältigenden Bedarf des poetischen 
Stiles an solchen Neuschöpfungen. 

Inwiefern aber diese Einheit seines Sprachlebens auch 
die Frage der individuellen Prägnanz berührt, zeigt fol- 
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gende Betrachtung. Aller Luxus des poetischen Stiles 
geht auf die gleiche Ursache eines scheinbaren oder wirk- 
lichen Unverhältnisses zwischen der Phantasie und den 
Ausdrucksmitteln der Umgangssprache zurück: die Em- 
pfindungs- und Stimmungsfülle erzeugt einen solchen 
Reichtum an Vorstellungen, dass das Material der Um- 
gangssprache nicht mehr ausreicht und der Überschuss der 
Phantasie nach neuen Mitteln des sprachlichen Ausdrucks 
sucht. So entstehen Neuschöpfungen, Metaphern, Syno- 
nymen und die Prägnanz, Jenes Unverhältnis wird aber 
meist viel intensiver empfunden, als es wirklich vorhan- 
den ist, weil man sich gewöhnt hat, das dichterische 
Schaffen als einen von der alltäglichen Wirklichkeit los- 
gelösten Prozess aufzufassen, der deshalb von vornherein 
auf alle gewöhnlichen Mittel zu verzichten habe. Von 
den genannten Mitteln des dichterischen Ausdrucks wer- 
den daher auch die stärksten und ungewöhnlichsten am 
meisten verwendet, das Mittel der individuellen Prägnanz 
aber bleibt leicht unbeachtet. Statt dessen bedient man 
sich einer Scheinprägnanz durch Benutzung des sogenann- 
ten poetischen Wortvorrates. Dieser besteht nämlich 
aus solchen Worten, die eine gewisse konventionelle 
Prägnanz entwickelt haben; sie sind wie alle anderen, erst 
allmählich aus der occasionellen Verwendung zu der usu- 
ellen vorgerückt, aber unter starkem Einfluss eines drit- 
ten Begleitfaktors, den man vielleicht am besten als das 
Situationsdritte bezeichnen könnte. Es sind darunter 
die begleitenden Nebenumstände gemeint, unter denen 
das Wort ausgesprochen und empfangen wird; sie haben 
einen wesentlichen Einfluss auf die occasionelle Verwen- 
dung und bestimmen bei dem Übergang in das usuelle Sta- 
dium die Richtung des Wandels. Ob das Wort „Jugend“ 
beim Anblick einer Schar übermütiger Kinder, oder kräf- 
tiger Jünglinge geäussert wird, ob der Greis eine zurück- 


zuersehnende, oder der Mann eine überwundene Epoche 
darin sieht, ob sich das Wort beim Studium der antiken 
Götterwelt aufdrängt, oder ob es auf dem Umschlag der so 
betitelten Münchener Zeitschrift gelesen wird — in jedem 
einzelnen Falle würde die jeweilige Situation auch eine 
verschiedene occasionelle Vorstellung auslösen. Auf die— 
sem Wege erlangt ein Wort einen Stimmungsgehalt, 
der ganz und gar von dem Situationsdritten bestimmt wird. 
So hat sich auch die Empfindung von einer besonderen 
poetischen Situation gegenüber der prosaischen ent- 
wickelt, die nach und nach ein besonderes Material gesam- 
melt hat, um typische poetische Situationen wiederzu- 
geben. 

Der Vorgang spielt sich in der Weise ab, dass statt 
eines wirklich erlebten ,,Héheren“ nur ein allge- 
meines Streben nach erhöhten Vorstellungen in die That 
umgesetzt wird, das infolge Mangels an erlebten Empfin- 
dungen auch keinen präzisen Ausdruck derselben findet, 
sondern auf allgemeine höhere Vorstellungen und Wer- 
tungen angewiesen ist. Dass solche unbestimmte Vor- 
stellungen zur Sicherheit ohne weiteres zu dem Höchsten, 
Idealsten emporsteigen, ist natürlich, und so bildet sich 
ein entsprechendes Material von Worten, die von gewis- 
sen Idealvorstellungen leicht umhüllt, zu luftiger Höhe 
emporgetragen werden und gleich einem Wolkenreich über 
der Alltagswelt dahintreiben, oft phantastisch genug ge- 
staltet, aber ohne Kern und Wesenheit. So werden, um ein 
krasses Beispiel zu wählen, Tiere wie das Pferd, der Stier, 
der Löwe, der Adler, ihrem gröberen Erdendasein ent- 
rückt, um als Ross, Farre, Leu, Aar ein ideales Scheinleben 
zu führen; obwohl inhaltlich nicht der geringste Unter- 
schied vorhanden ist, würde doch die zweite Gruppe für 
poetischer erachtet werden, weil sich die Nebenvorstellung 
einer idealen Vollkommenheit des Typus daran knüpft. 
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kehrt ist über allen gebundenen Formen der Goetheschen 
Dichtung ein Zauber, der seiner Prosa fehlt; was aber 
beiden Gattungen in gleichem Masse eignet, ist der innere 
Gehalt, ein wirklich vorhandenes Erlebtes und Geschau- 
tes. Dieser Gehalt muss auch der poetischen Form so 
sicher eingeschrieben sein, dass sie eine Umsetzung in 
Prosa nicht zu scheuen braucht — eine Probe, die Goethes 
Lyrik jederzeit besteht und zu der er selbst aufforderte 
in den bekannten Worten aus DW. (22, 45): „Ich ehre den 
Rhythmus wie den Reim, wodurch Poesie erst zur Poesie 
wird; aber das eigentlich tief und gründlich Wirksame, 
das wahrhaft Ausbildende und Fördernde ist dasjenige, 
was vom Dichter übrig bleibt, wenn er in Prose übersetzt 
wird. Dann bleibt der reine, vollkommene Gehalt, den 
uns ein blendendes Äussere oft, wenn er fehlt, vorzuspie- 
geln weiss, und wenn er gegenwärtig ist, verdeckt.“ 


4. Sinnliche Kraft. Konkretisierung 


Gegenüber der allgemeinen Tendenz der Sprache, aus 
der sinnlichen Anschauung fortwährend neues konkretes 
Material zu entnehmen und es in einem Abschleifungspro- 
zess zur Abstraktheit zu vergeistigen, stellt sich die poe- 
tische Sprache als eine Art Reaktion dar und sucht im 
Gegenteil die sinnliche Qualität in ihrer vollen Geltung 
wiederherzustellen. (Vischer, Ästhetik III, 1216; Stöck- 
lein, Bedeutungswandel S. 55ff.) In der Art der Konkre- 
tisierung besteht jedoch ein grosser Unterschied: während 
auf der einen Seite möglichste Kühnheit der Metaphern an- 
gestrebt wird, finden wir bei andern Dichtern, wie bei 
Goethe, das alte Material wieder in ursprünglichem Glanz 
hergestellt und mit neuer Kraft ausgestattet, getreu sei- 
nem Spruch: „Das Alte, Wahre, fass’ es an“ 3, 192. Die- 
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ses Bestreben tritt sehr deutlich im Lichte der Bedeu- 
tungslehre hervor, und bei einer ganzen Reihe von Worten 
besteht der Wandel oder die Prägnanz nur darin, dass der 
sinnliche Bedeutungskern herausgelöst wird aus der 
Schale der Abstraktionen, die sich im Laufe der Zeit an- 
gesetzt haben und die konkrete Herkunft verdecken. Dar- 
aus erklärt sich die Vorliebe Goethes für Worte, die 
eine bedeutende ethische Tragweite in Form einer ein- 
fachen sinnlichen Metapher zur sinnlichen Anschauung 
bringen, wie vor allem die Gruppe: Beschränkung, 
Schranke etc.; ferner: heben, steigern, fasslich, trübe, 
halb, null, platt, dumpf, gemäss u. a. Es mag hier noch 
auf eine Erscheinung hingewiesen werden, die beim Stu- 
dium der Goetheschen Metaphern auffällt: sie machen 
nie den Eindruck der Erstarrung, sind also nicht Meta- 
phern im eigentlichen Sinne, (,,erstarrte Bilder“), sondern 
sie scheinen beständig neugeboren zu werden und ihre 
volle Bildkraft so herrlich auszustrahlen, wie am ersten 
Tage. Längst vergeistigte Konkreta kehren wieder zu 
ihrem sinnlichen Ursprung zurück, wie z. B. die Vorstel- 
lung der Schranke: 


„Bald hatten wir alles Beschränkende der Strassen, 
Thore, Brücken und Stadtgräben hinter uns ge- 
lassen“; Wanderj. 18, 271. 

„Man sah sich nach und nach in der aufgethanen ... 
Gegend um, bis ... die anmutigsten Ortlichkeiten 
ihren Blick begrenzten und erquickten.“ 16, 149, 

„Man verlange nicht nach einer abenteuerlichen, hoh- 
len Freiheit, sondern nach einer ausbildenden, rei- 
chen Begrenzung.“ 26, 277. 

Auf der Reitbahn schaut man „vielleicht einzig in 
der Welt die zweckmässige Beschränkung der That 
mit Augen ,..“ Ann. 230 (vgl. oben $. 30). 
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Zur Erklärung dieses Vorganges könnte man an die 
Ausführungen Stöckleins (a. a. O. 8. 54 f.) anknüpfen, der 
das sogenannte Verblassen des Bildes erklärt als ,,Adae- 
_ quation“ an die im Bilde veranschaulichte Vorstellung. 
„Das Bild, welches zuerst noch die Hauptvorstellung aus- 
machte, tritt zurück; man stellt sich immer mehr unter 
dem Namen das Objekt selbst vor: die Vorstellung des- 
selben wird Hauptvorstellung. Die erstarrte Metapher 
stellt das Ende dieses Prozesses dar.“ Den umgekehrten 
Vorgang würden die abstrakten Worte durchmachen, die 
bei Goethe wieder konkretisiert werden: die absolute Iden- 
tität von Bild und Vorstellung wird in die ursprüngliche 
Zweiheit aufgelöst, und das Bild wird wieder zur Haupt- 
vorstellung. Man könnte auch solche Fälle der Rück- 
verwandlung als Auflösung der konstanten usuellen 
Verwendung in momentane, occasionelle Verwendungen 
bezeichnen. Abgesehen von den oben genannten Worten 
der usuellen Prägnanz wie Schranke, dumpf etc., wird 
dieses Herausholen der sinnlichen Qualität aus scheinbaren 
Abstrakten noch durch zahlreiche Einzelfälle illustriert, 
von denen folgende erwähnt seien: 


greifen: „Der Abdruck (von „Rameaus Neffe“) er- 
folgte, konnte aber eigentlich im deutschen Publi- 
kum nicht greifen.“ 31, 147. 

häufig: „Da floss häufig die Thräne vom Aug’ mir 
herab.“ Alexis und Dora“ 2, 40, 

musterhaft: „Musterhaftes Ereignis“ 18, 170. „In 
diesem Bestreben ging uns der Vater auf eine 
musterhafte Weise vor“ DW. 20, 108. „Wenn ein 
munteres Lebensalter einen Wunsch haben darf, so 
ist es der ... selbst in dem nicht Musterhaften das 
allgemeine Musterbild der Menschheit zu erblicken.“ 
29, 783. Die Bedeutung ist hier, wie öfters bei 
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Goethe, nicht abgeblasst = vorzüglich, ideal, son- 
dern = um uns ein Muster zur Nacheiferung zu 
geben. (Vgl. auch ,,mustermassig“ in den Lehr- 
jahren 17, 386 „wie sehr ein Reicher ... Ursache 
habe, etwas Mustermässiges aufzustellen“.) 


Punkt: Die Lehre vom Apercu (8. o. 8. 130; 132; 165) 
kehrt bei Goethe unter mancherlei Einkleidungen 
wieder, von denen wohl das Bild des Punktes am be- 
liebtesten ist. Es ist gewissermassen das Proto- 
plasma der neuen Erkenntnis, das sich triebkräf- 
tig erweisen wird. Daher der öfters gebrauchte 
Ausdruck „prägnanter Punkt“ wie z. B. 27, 354: 
„ich raste nicht, bis ich einen prägnanten Punkt 
finde, von dem sich vieles ableiten lässt.“ Ähnlich 
33, 255. Noch schöner und anschaulicher sind drei 
Zusammensetzungen mit -Punkt: Quellpunkt, 
Lebenspunkt, Weltpunkt. Belege: (Goethe 
möchte gegenüber der Erbsünde auch eine „Erb- 
tugend, eine angeborene Güte“ im Menschen voraus- 
setzen.) „DiesenQuellpunkt, wenner, imMenschen 
kultiviert, zur Thätigkeit... gelangt, nennen wir Pie- 
tät.“ 29, 721. „Auch hierüber (die Art, wie ein 
Problem anzugreifen sei) wäre ein fruchtbarer 
Lebenspunkt von Betrachtungen zu entwickeln.“ An 
Schultz S. 377. „Wo einmal ein Lebenspunkt auf- 
gegangen ist, fügt sich manches Lebendige daran.“ 
29, 514. „Wer kann wissen, was sich alles an einen 
Lebenspunkt anschliesst.“ An Z. IV, 198. „Da 
Sie in so merkwürdigem Weltpunkte, zu bedeu- 
tendster Epoche, ... Teil zu nehmen berufen sind... 
An N. Borchardt 1. Mai 1828, Str. Br. I, 79. 


Gemächlich: (Dieser Saal) 
„der schön verziert und Allen uns gemächlich ist.“ 


Boucke, Wort und Bedeutung in Goethes Sprache, 15 
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Prolog 6. August 1811. 11. 1, 247. (Nach dem DWb. 
auch bei Voss belegt: „gemächliches Gartenhaus“.) — 
niederträchtig: „Der Engel Lavater war durch 
diesen niederträchtigen Drang so gequetscht, dass 
er auch seine trefflichen Charaktere nur negativ 
schildern konnte.“ („nach Niedrigem trachtend“ 

wie F, II, 7460.) 

eng: „In Leipzig hatte ich mir ein enges und abge- 
zirkeltes Wesen angewöhnt.“ DW. 21, 176. 

ins Enge ziehen: (Eine äusserst beliebte Wendung 
zur Bezeichnung aller Tendenzen, die Goethe unter 
dem Begriff „Systole“ vereinigt. Die Anwendung‘ 
ist sehr vielseitig:) 

a) von litterarischer Thätigkeit — kondensieren; 
klar und knapp vortragen. „Wir berieten uns 
über den Gedanken, die deutschen Stücke, ... 
teils unverändert im Druck zu sammeln, teils 
aber verändert und ins Enge gezogen der neueren 
Zeit ... näher zu bringen.“ Ann. 196. „Winckel- 
manns Briefe . . . veranlassten mich, . . . was ich 
über ihn seit so viel Jahren ... herumgetragen, 
ins Enge zu bringen.“ Ann, 453. (In den Anna- 
len, die selbst eine „ins Enge gezogene“ Darstel- 
lung sind, begegnet die Verbindung besonders 
häufig.) „Er schrieb ... ein Gedicht von grösse- 
rem Umfang, dessen Inhalt jedoch nicht leicht 
ins Enge zu bringen ist.“ 29, 628. „Mein Freund 
wusste ... die Hauptfrage (der Philosophie) nicht 
ins Enge zu bringen.“ DW. 21, 9. 

b) von Lebensverhältnissen = einfach, zurückge- 
zogen leben. „Charlotte zog ihren Haushalt ... 
ins Enge.“ Wahlverw. 15, 118. „Die Familie 
Wyss, die sich bei Baden ganz ins Enge gezogen.“ 
W. III, 3, 256. 


—_ 
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In den letzten Idiotismen ist es neben dem Grund- 
wort auch die Präposition, deren konkreten Inhalt Goethe 
ausnutzt, und dies Bestreben erklärt in vielen Fällen die 
Vorliebe für gewisse Präpositionen oder präpositionelle 
Zusammensetzungen. So möchte die Substitution der Prä- 
position „auf“ zu erklären sein in einigen Fällen, wo ein 
matteres Präfix Goethe nicht zu genügen schien, um die 
beabsichtigte Vorstellung einer Erhebung zu „höheren 
Regionen“ zur lebendigen Anschauung zu bringen. Dahin 
gehören die beliebten Wendungen: 


aufregen (sehr gern eingesetzt für „anregen“; die 
generelle Bedeutung „das Empfindungsleben in Be- 
wegung setzen“ wird also übertragen auf dasgei- 
stige Leben, so dass die eigentliche Gesamtbedeu- 
tung wäre: „Geist und Gemüt in Bewegung setzen“, 
Belege sind z. B. in den Annalen überaus zahlreich: 

„ich fand das ... kleine Heft (Diderots Neffe) 
von der grössten aufregenden Trefflichkeit“ Ann. 
436. 

„Die Wernerischen Ansichten (über Geologie)... 
in einer fremden Sprache wieder zu vernehmen, war 
aufregend ergetzlich“ Ann. 999 (fernere Belege: 
Ann. 200, 384, 412, 1143k u. a.). 

(Beide Präpositionen sind zu ergänzender Wir- 
kung verbunden in dem Beleg:) „Betrachte man das 
Abendmahl, woLeonhard13 Personen, ... dargestellt 
hat, einen ruhig ergeben, einen erschreckt, elf durch 
den Gedanken eines Familienverrats an- und auf- 
geregt.“ Abendmahl von Leonhard da Vinci, 28, 
523. (Das gewöhnliche „anregen“ ist übrigens 
ebenso häufig.) 


auferbauen: (Obwohl das Wort keine eigentliche 
Neuschöpfung Goethes ist, so begegnet es doch 
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Unter den gleichen Gesichtspunkt fällt auch die wichtige 
präpositionelle Verbindung „von — herein“, die durch 
die Interpretation einer auf die Entstehung des Faust 
bezüglichen Briefstelle eine gewisse Berühmtheit erlangt 
hat (vgl. Aug. Fresenius über „von vorn herein“ G.-J. 
15, 251). Daselbst ist ausserdem noch die Wendung „von 
hinten hervor“ herangezogen worden, um die räumliche 
Funktion zu zeigen; aber der ganze Gebrauch lässt sich 
auf eine noch breitere Basis stellen, im Zusammenhang 
mit der erwähnten Neigung Goethes, einfache Präposi- 
tionen durch die zugehörigen Richtungsadverbien zu ver- 
stärken. Auch hier liegt natürlich das Streben nach Sinn- 
lichkeit des Ausdrucks zu Grunde. Die Verbindung „von 
vornherein“ stellt sich somit dar als eine einzelne An- 
wendung dieses Prinzips, neben der noch viele andere zu 
verzeichnen sind. Sehr häufig ist z B. „von oben 
herein“: 


„Loder demonstrierte das menschliche Gehirn ... in 
Schichten von oben herein“. Ann. 138. 

„Gesinnungen von Demut und Gleichstellung, die sich 
in der 2. Hälfte des vorigen Jahrhunderts von oben 
herein ... gezeigt haben.“ DW. 20, 71. 


„Hier bin ich nun in Roveredo, wo die Sprache sich ab- 
schneidet; oben herein schwankt es noch immer vom 
Deutschen zum Italienischen.“ 24, 22. „Von oben herein 
sieht man alles falsch ...“ An Knebel I, 13 (1779); 
„Jetzt, da die grosse Überschwemmung über uns weg- 
gegangen ist, so wäre nichts wünschenswerter, als dass 
von oben herein alles beisammen wire...“ Ebend. I, 277 
(mit Bezug auf das Unglück von Jena 1806). In allen 
diesen Fällen (mit Ausnahme des ersten) sind mit „oben“ 
die oberen Schichten der Gesellschaft oder die Regieren- 
den gemeint. Gelegentlich steht „herunter“ statt 
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„herein“: „In allen souveränen Staaten kommt der Gehalt 
für die Dichtkunst von oben herunter.“ 21, 49, Die 
umgekehrte Richtung von den niederen Schichten hinauf 
wird ebenso sinnfällig durch „von unten herauf“: 
„Man war im Begriff, ihn nach der Residenz zu ziehen, 
um das von oben herein zu vollenden, was er von unten 
herauf begonnen hatte.“ 15, 35; „von unten hinauf zu 
dienen, ist überall nötig“ 18, 55; seine Anschauungen 
über Politik und die Zeitereignisse nennt Goethe „den 
Blick von unten hinauf und in der Wasserwage“; an Kne- 
bel II, 254. — Auch die gegenseitige Durchdringung von 
Innen- und Aussenwelt wird ähnlich bezeichnet: ,,ander- 
wärts liest man von aussen hinein, hier (in Rom) 
glaubt man von innen hinaus zu lesen“ 24, 142; ,,Palladio 
ist ein recht innerlich und von innen heraus grosser 
Mensch gewesen“ 24, 45; „ihm (W. v. Humboldt) von 
innen heraus entgegenzugehen, fand ich alle Ursache“ an 
Zelter VI, 40. Die Verbindung „von innen heraus“ liebt 
Goethe besonders als einen bequemen Ausdruck der Idee 
des organischen Wachstums: „Ich bin fleissig und nehme 
von allen Seiten ein und wachse von innen heraus“ 24, 
348; „die Deutschen sind an mir gewahr geworden, dass, 
wie der Mensch von innen heraus leben, der Künstler von 
innen heraus wirken müsse ...“ 29, 230. — Vereinzelt 
steht „von hinten hervorarbeiten“ 24, 19. 

Wie in diesen Fällen das Richtungsadverb die Präpo- 
sition ergänzt, so tritt es im weitesten Umfang auch vor 
Verben, und verstärkt hier entweder die einfache Präpo- 
sition (z. B. „ein Buch hinauslesen“ 22, 43 statt auslesen; 
das Gegenstück ist „anlesen“ An Knebel II, 345), oder 
es vermittelt weit häufiger eine Art Ellipse, eine Zusam- 
menziehung zweier Begriffe in einen, derart, dass von 
dem zweiten nur die charakteristische Bewegung ausge- 
drückt und in Form des Adverbs vor das erste Verb ge- 
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setzt wird. Wenn es z. B, im Götz von Berl, 6, 73 heisst: 
„Reit einer hin und fluch und wetter sie zurück!“ so 
würde der Satz vollständig lauten: ...und wetter, bis 
sie zurückkommen.“ Diese Eigentümlichkeit ist nicht 
nur Goethe eigen, findet sich aber bei ihm besonders reich 
entfaltet, weil ihm offenbar die Lebendigkeit der Anschau- 
ung gefiel. (Zahlreiche Beispiele bei Lehmann, Goethes 
Sprache 8. 329; zur psychologischen Erklärung dieser 
Ellipse vgl. Paul, Prinzipien 8. 269). 

Es darf nicht unerwähnt bleiben, dass in vielen Fällen 
keine individuelle Prägnanz oder Neubildungen Goethes — 
vorliegen, sondern das Festhalten oder die Wiederauf- 
nahme eines älteren Sprachgebrauches. Inwiefern dann 
Absicht oder Zufall walten, ist nicht immer zu entschei- 
den, wie z. B. wenn wir dem älteren „Vorschritt“ statt 
„Fortschritt“ häufig begegnen (vgl. Spr. i. Pr. 111; „Vor- 
schritte thun“ Str. Br. I, 437; „Vor- und Riickschritte* 
Spr. i. Pr. 892), wo das Präfix ,,vor-“ unbedingt präziser 
und logischer ist, schon im Gegensatz zu Rück-; oder wenn 
ferner „widerwärtig“ bei Goethe fast ebenso häufig 
noch die ältere Bedeutung ,,widerstrebend, feindlich“ hat, 
wie die jüngere „unangenehm“. Über das letztere Wort 
hat bereits Pniower G.-J. 19, 241 ff. ausführlich gehan- 
delt und daselbst noch einige andere Fälle besprochen, in 
denen das von Pniower ebenfalls beobachtete Bestreben: 
„sich an die wurzelhafte Bedeutung der Worte zu halten“ 
(a. a. O. S. 235) deutlich hervortritt, die aber anderer- 
seits einen noch zu Goethes Zeit nicht ausgestorbenen, 
älteren Sprachgebrauch darstellen. Dahin gehört „end- 
lich“ in der Bedeutung „abschliessend“ +4), gegensei- 
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1) Es sei hier gestattet, auf Pniowers Erklärung einer Stelle aus 
den Wanderjahren nochmals einzugehen, die unseres Erachtens nicht 
zutreffend ist. Der Erzähler des Märchens „Die neue Melusine“ beginnt 
mit der Ankündigung, dass er eine Geschichte zu erzählen habe, „welche 


= 


a 


den letzten Beispiele stellen übrigens Idiotismen Goethes 
vor und sind insofern reine Belege seines Strebens nach 
Konkretisierung. Wie viel in den anderen Fällen der Zu- 
fall zu der Wortwahl beigetragen hat, ist, wie gesagt, 
nicht festzustellen, aber einerseits berechtigt die That- 
sache, dass Goethe sich mit Bewusstsein seinem Drang 
nach „Gegenständlichkeit“ hingab und gerade über das 
Metaphorische gern theoretisierte, zu der Annahme einer 
wohlüberlegten Wahl des Ausdrucks, und andererseits 
würde er in Fällen, wo sich ein Bedeutungswandel ge- 
wissermassen unter seinen Augen vollzog, nicht ohne be- 
sonderen Grund an gewissen sinnfälligen Wendungen fest- 
gehalten haben. So sind z. B. „gegenseitig“ und „wider- 
wärtig“ bis in die letzten Jahre noch in den älteren Be- 
deutungen belegt. 


5. Typische Anschauungsweise 


Viele Versuche sind gemacht worden, um Goethes 
Leben und Schaffen in Epochen zu gliedern; prüft man aber 
diese Versuche an dem Objekt selbst, an Goethe, und nicht 
an litterarhistorischen Methoden, so dürften sich in allen 
Fällen Widersprüche ergeben, so zutreffend manche Ein- 
zelcharakteristik sein mag. Bei der prinzipiellen Wich- 
tigkeit der Frage sei es gestattet, über die Anwendbar- 
keit der herkömmlichen Schablone auf Goethes Wirken 
hier einiges einzuschalten. 

Alles Gewordene, nachdem es seinen Kreis des Da- 
seins vollendet hat, zeigt in den verschiedenen Epochen 
seines Lebens hervorstechende Merkmale, die sich ver- 
werten lassen, um den Gesamtcharakter der jeweiligen 
Epoche mit einem Schlagworte zu bezeichnen. Diese Mög- 
lichkeit ist am ersten vorhanden, wenn sich die Trieb- 
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erfolgreich durchgeführt war, auch auf sein eigenes 
Schaffen anzuwenden, und die neue Ausgabe seiner Werke 
(1815—19) demgemäss zu ordnen. Er erwiderte darauf: 

„Bei einem sehr weiten Gesichtskreise hatte Schiller 
seinen Arbeitskreis nicht übermässig ausgedehnt. Die 
Epochen seiner Bildung sind entschieden und deutlich; die 
Werke, die er zu Stande gebracht, wurden in einem kurzen 
Zeitraume vollendet ... Die Goetheschen Arbeiten hin- 
gegen sind Erzeugnisse eines Talents, das sich nicht stufen- 
weise entwickelt und auch nicht umherschwärmt, son- 
dern gleichzeitig aus einem gewissen Mittelpunkte sich 
nach allen Seiten hin versucht und in der Nähe sowohl 
als in der Ferne zu wirken strebt, manchen eingeschla- 
genen Weg für immer verlässt, auf anderen lange be- 
harrt.“ (29, 320.) Die gleiche Vorstellung liegt einem 
Ausspruche zu Grunde, mit dem er die scheinbar zersplit- 
terte Thätigkeit seines wissenschaftlichen Gegners und. 
persönlichen Freundes, des Bergrats A. G. Werner, recht- 
fertigt: „Niemand hat das Recht, einem geistreichen 
Manne vorzuschreiben, womit er sich beschäftigen soll, 
Der Geist schiesst aus dem Centrum seine Radien 
nach der Peripherie; stösst er dort an, so lässt er’s auf 
sich beruhen und treibt wieder neue Versuchslinien aus 
der Mitte, auf dass er, wenn ihm nicht gegeben ist, seinen 
Kreis zu überschreiten, er ihn doch möglichst erkennen 
und ausfüllen möge“ (Ann. 670). 

Die Gesetze des Wachstums bestimmen auch den Gang 
der Analyse, und demgemäss lässt sich der Kreis von Goe- 
thes Schaffen nicht anders abteilen, als in Segmenten, die 
alle aus dem Centrum hervorwachsen. -Gewiss entsprin- 
gen alle die besonderen Triebe aus ebenso vielen beson- 
deren Energieen des Centrums und zeigen besondere Wir- 
kungen und Färbungen, unter denen sich, je nachdem, 
eine individualisierende, eine idealisierende, eine typische 





lich; Hehn verweilt daher mit Recht ausfiihrlic 

„Hermann und Dorothea“, das sau viclleidht Mu Ye 
Typus seines-typischen Schaffens nennen könnte. Aber 
er betont andererseits und erläutert mehrfach durch Bei- 
spiele, dass die typische Anschauung seinem gesamten 
Schaffen zu Grunde liegt, und dass bei einem Überblick 
über seine ganze dichterische Laufbahn sich überall „unter 
der grossen Mannigfaltigkeit der Stoffe und Richtungen 
‚einzelne Gestalten und Umrisse finden, in denen dieselbe 
Betrachtungsweise, der Mensch als in der Allgemeinheit 
der Gattung begriffen, sein —_ als Naturform er- 
scheint“ (S. 203). 

Es steht zu erwarten, Gai sich die typische Grund- 
richtung von Goethes Wesen auch in seiner Sprache und 
seinem individuellen Vokabular spiegelt. Die Thatsache 
aber, dass sich die Bliitezeiten des Typischen in der dich- 
terischen Anschauung einerseits, und im Stil andererseits, 
keineswegs miteinander decken, beweist wiederum, dass 
alle äusseren Klassifikationen den wahren Sachverhalt 
nur verhüllen. Knauth hat bereits darauf hingewiesen 
(a. a. O. S. 10 u. 29), dass der Altersstil in hervorragen- 
der Weise ein typisches Gepräge trägt,!) und gewisse sti- 





1) Die Grenzbestimmung des Altersstiles, der nach Knauth etwa von 
1815 ab zu datieren ist, trifft nicht zu für die Prosa, Die Eigentüm- 
lichkeiten der Altersprosa — sorgfältiger Periodenbau; Parallelisierung 
der Satzglieder und bestimmter Vorstellungskreise (gern im Dreischritt, 
wie z, B.: Gegenwart, Vergangenheit, Zukunft; oder: Gegner, Gleich- 
denkende, Nachwelt); Neigung zum Eulogismus und zu abschwächenden 
Wendungen (z. B. das beständige „möchte“); vor allem die stereotypen 
Verbindungen und stehenden Beiworte, — alle diese Eigenheiten sind 
schon im Stil der Selbstbiographie und zum Teil schon in den Wahl- 
verwandtschaften, also seit 1808, voll entwickelt. Der Unterschied 
gegen später liegt nur in dem stärkeren Hervortreten der stereotypen 
Elemente und gewisser syntaktischer Eigenheiten, wie der massenhaften 
Anwendung des Part. Praes. 
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trefflich, würdig, löblich, artig. Andererseits sind eine 
Reihe stereotyper Verbindungen zu verzeichnen, die nicht 
so häufig und farblos sind, aber typische Vorstellungs- 
kreise wiedergeben. Solcher Art sind (vgl. die genauen 
Citate im Haupttext): 

ein Höheres bezwecken, 

im höheren Sinne, 

unberechenbar in seinen Folgen, 

die Wirkung ist nicht zu berechnen, 

Epoche machen, 

ein prägnanter Punkt, 

eine Wirkung tritt hervor, 

ein Verhältnis thut sich hervor, 

in die Ferne wirken, | 

eine heitere Wirkung in die Ferne, 

reine Folge, 

eine Folge haben, 

ein Verhältnis, in der Folge fruchtbar, 

Teilnahme und Förderung, 

fördernde Teilnahme, 

meine Wohlwollenden, 

eine treue Auffassung, 

redliches Streben, 

ein reiner Begriff, 

ein reines Verhältnis, 

ein behaglicher Zustand, 

eine gesteigerte Wirkung, 

derb und tüchtig, 

Wollen und Vollbringen,!) 


1) Diese stereotype Verbindung, die sich im Hauptteil nicht gut 
einreihen liess, ist eine der beliebtesten. Es sei auf folgende Beleg- 
stellen verwiesen: Ann. 111; 29, 578; 28, 733; W. IV, 16, 389; Z. Br. 
4, 288 u. 8. w.; „Wollen und Halbvollbringen“ W. IV, 28, 311. 
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ihn einstürmten, und darunter auch ein ganz neuer Dialekt, 
der eine gewisse sprachliche Verwirrung für die erste Zeit 
zur Folge haben konnte. Vor allem aber ist zu erwägen, 
dass Goethe sich in Weimar in einem sehr geschlossenen 
Kreise bewegte, innerhalb dessen sich Modewörter am 
leichtesten zu entwickeln pflegen. 

Von solchen sind drei durch ihre Häufigkeit im Brief- 
wechsel mit Frau v. Stein auffällig: „Misel“, Grasaffe“, 
„Pick“. Am zahlreichsten sind die Belege für ,,Misel“ 
in der Bedeutung „hübsches Mädchen“ (= Mäuschen) nebst 
den Ableitungen ‚„miseln“ (hübsch thun) und ,,Miselei* 
(etwa = flirtation). Das Vorkommen des Wortes scheint 
auf die Jahre 1776—80 beschränkt zu sein (im Briefw. mit 
Frau v. Stein begegnet es etwa zwanzigmal, z. B. I, 22; 
79; 84; 90; 94; 95 ete.). Ausserdem kommt in der Italien. 
Reise einigemal „Mäuschen“ im gleichen Sinne vor (24, 78; 
370).1) — Das Wort „Grasaffe“ als scherzhafte Bezeich- 
nung für junge Mädchen und Kinder begegnet zwar eben- 
falls in der ersten Weimarer Zeit am häufigsten (an Frau 
v. Stein I, 32; 34; 46; 51; 74; 80; 229), dürfte jedoch aus 
Frankfurt mitgebracht sein, da es bereits in einer der dort 
(nach Pniower G.-J. 13, 181 ff.) entstandenen Faustscenen 
vorkommt (F.. I, 3521) und auch von Goethes Mutter ge- 


1) Hier wäre passend der scherzhafte Tropus „Äugelchen“ an- 
zuschliessen, der später in Goethes Hause geläufig wurde (etwa seit 
1800). Er ist allerdings umfassender als „Misel“, da er auf anziehende 
Personen beider Geschlechter bezogen wird. In den Briefen Goethes an 
Christiane aus den böhmischen Rädern ist wiederholt von „hübschen 
Äugelchen“ die Rede, in deren Gesellschaft Goethe weilt (W. IV, 20, 
81; 20, 125; 20, 182; 21, 337; 21, 376), oder umgekehrt von anderen, 
vor denen er die zurückgebliebene Christiane warnt (W. IV, 16, 253; 
21, 367). Aus Carlsbad schreibt Goethe einmal: „Was wirst du aber 
sagen, wenn ich dir erzähle, dass Riemer ein recht hübsches Äugelchen 
gefunden hat, und noch dazu eins mit Kutsch und Pferden, das ihn 
mit spazieren nimmt.“ W. IV, 20, 102 (1808). 


—— 


Auf die typische Grundtendenz in Goethes Schaffen 
geht noch eine andere wichtige Erscheinung zuriick, die 
hier nicht übergangen werden darf, insofern als sie sich 
im individuellen Wortschatz spiegelt: die Typik der 
Metaphern. Den Lieblingsworten treten Lieblingsbilder 
zur Seite. Dass der metaphorische Trieb in Goethe zu 
allen Zeiten in abnormer Stärke entfaltet gewesen ist, 
gehört zu den bekanntesten Thatsachen und bedarf hier 
keiner Beweisführung. (Vgl. H. Henkel, Das Goethesche 
Gleichnis (Halle 1886) und V. Hehn, Gedanken über 
Goethe, 8. 315ff.) Auch hier ist es wichtig, vor allem 
die einheitliche Bethätigung dieses Triebes im Denken 
und Dichten, in Poesie und Prosa, zu beachten, als Äeusse- 
rungen einer in sich selbst ruhenden Kraft, die ohne An- 
strengung eine gleichmässige Wärme nach allen Seiten 
ausstrahlt. Immer wieder wird von allen, die mit Goethe 
in persönliche Berührung kamen, die gänzlich ungekün- 
stelte Art seiner Unterhaltung bewundert, in der die Fun- 
ken einer stetig rotierenden inneren Energie hervorstieben, 
kein Feuerwerk des Witzes, sondern das gleichmässige 
Sprühen einer verborgenen Quelle lebendiger Kraft. 
Zweierlei erklärt sich aus dem nie rastenden Verknüpfen 
von Vorstellung und Bild, und dem innigen Verwachsen 
beider zu einer organischen Einheit: einesteils die Ein- 
fachheit und Urwüchsigkeit der Gleichnisse, die nie zer- 
setzen und durch glänzende Scheinpointen geistreich ver- 
wirren, sondern unter dem Siegel der Einfachheit wahr- 
haft fördern und einen innigen Bund des Gedachten und 
Geschauten knüpfen. Andernteils die Wiederkehr ge- 
wisser Lieblingsgleichnisse, in denen der Dichter einfache 
und natürliche Symbole ewig sich erneuender Thätig- 
keiten und Erscheinungen erblickte: sichere Stützen, an 
die der minder triebkräftige und langsamer producierende 
Geist des Greises gern das Gewebe seiner Gedanken an- 
knüpft. 
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„flügelmännisch“ (a. a. O. 8. 38); die „papierne 
Scheidewand“ (S. 39; schon im Briefe an Bürger vom 
12. Febr. 1774; DjG. 3, 8); „die Tonne wälzen“ (S. 37; 
auch von M. Bernays besprochen: Goethes Briefe an F, A. 
Wolf S. 116, sowie von Loeper, Goethes Gedichte, 2. Aufl., 
II, 476). Die letztere Metapher ist einer von den Aus- 
drücken, die sich um die typische Vorstellung des ewigen 
Einerlei des Lebens und der ,,Plackerei des Erdtrei- 
bens“ (F. Il, 8313) gruppieren (vgl. im Hauptteil unter 
„Wesen“, „Zustand“ ‚u. s. w.). Teilweise berührt sich 
damit auch eine Metapher, die fast ausschliesslich auf 
die Frankfurter Zeit beschränkt ist: der Vergleich der 
bunten Bilderreihe der Vanity Fair mit einem „Raritä- 
tenkasten“, der ihm in jener Zeit, wo er selbst die Thor- 
heiten und Laster der Welt in „moralisch-politischen 
Puppenspielen“ verspottete, besonders nahe liegen musste. 
(Uber weitere Bezüge zur Geniezeit vgl. u. S. 295): 


„Jeder hat doch seine Reihe in der Welt wie im 
Schöneraritätenkasten.“ An Engelbach 10. Sept. 
1770. DjG. 1, 242.) 


„Shakespeares Theater ist ein schöner Raritaten- 
kasten, in dem die Geschichte der Welt vor unseren 


1) Die Fortsetzung der Stelle lautet: „Ist der Kaiser mit der 
Armee vorüber gezogen, schau sie, guck sie, da kommt sich die Pabst 
mit seiner Klärisei.“ Vergleicht man diese Briefstelle mit den Versen: 

„Ach, schau Sie, guck Sie, komm herbei, 

Der Pabst und Kaiser und Klerisei!“ 
aus dem Prolog des „Neueröffn, moral.-pol. Puppenspiels“, so lässt sich 
aus der Übereinstimmung wohl mit Sicherheit auf eine gemeinsame 
Quelle schliessen, da das Puppenspiel selbst erst Anfang 1773 entstanden, 
und somit gegenseitiger Bezug der beiden Belege ausgeschlossen ist. 
Der radebrechende Ton weist auf den Elsass, wo Goethe zur Zeit, als er 
den Brief schrieb, ein Marionettenspiel mit einem radebrechenden Markt- 
schreier gesehen haben mag. 
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Das französ. „ricochet“ wird einigemal verwendet, 
um die Vorstellung des wiederholten Aufschlagens und 
Abprallens durch ein naheliegendes Gleichnis zu versinn- 
lichen: „Testamente ... scheinen gewöhnlich nur Rico- 
chette des Lebens zu sein“ An Voigt 8. 311; „ein Epilog 
(zu Essex), ... der ricochetweise einen grossen Raum 
durchläuft“ An Knebel II, 101; ein anderes Mal spielt die 
beliebte Vorstellung der Epigenesis hinein, indem mit dem 
Abprall zugleich ein neuer Aufschwung und eine Ver- 
stärkung der inneren Energie gewonnen wird: „unsere 
Natur ricochettiert gleichsam alle Jahre einmal an sol- 
chem Orte (Badeort), und reicht der Sprung auch nicht 
ganz aus, so ist doch wenigstens etwas gewonnen,“ An 
Reinhard S. 232, 

Sehr charakteristisch ist der öfters wiederkehrende 
Tropus „Wartestein“ für die Anschauung Goethes, dass 
die Welt der Erscheinung n und Ideen nie und nirgends zu 
Ende sei, sondern als ewig Werdendes fort- und fort- 
existiere. Die Worte des Mephisto: „Vorbei! ein dummes 
Wort. Warum vorbei?“ F. II, 11594, obwohl sie in ande- 
rem Zusammenhange stehen, entsprechen Goethes eigener 
Abneigung gegen die Begriffe des Aufhörens und des 
Todes. „Das Leben hört nicht auf zu enjambieren...“ 
An Knebel II, 246. Er liebte es daher auch, bei seinen 
Werken gelegentlich „Verzahnungen“ stehen zu lassen, 
wie besonders am Wilh. Meister: „es müssen Verzahnun- 
gen stehen bleiben, die, so gut wie der Plan selbst, auf 
eine weitere Fortsetzung deuten...“ An Schiller 12, Juli 
1796. Die Wanderjahre sind vollends ein Werk, das nach 
Inhalt und Form ins Unendliche ragt. Auch in der wissen- 
schaftlichen Arbeit gab es für Goethe kein Fertigsein, son- 
dern nur ein Weiterbauen, und so nennt er einige Nach- 
träge zur Farbenlehre, die 1822 erschienen, „Warte- 
steine“ 36, 559; das gleiche Bild begegnet in den Briefen an 
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ser Fasanenkahn zum typischen Bild fir die Fahrt nach 
Italien und die reichen Schätze, die er heimzubringen 
hofft: ich wünsche mir nichts, „als dass ich mit meinem 
Fasanenkahn glücklich zu Hause landen ... möge...“ 24, 
113; „es ist denn doch, als wenn ich mein Fasanenschiff 
nirgends als bei Euch ausladen könnte. Möge es nur erst 
recht stattlich geladen sein!“ 24, 212. — Nachdem Goethe 
die architektonischen Verrücktheiten des Palastes, den 
der Prinz Pallagonia bei Palermo hatte aufführen lassen, 
gesehen hat (24, 230ff.), wird ihm das. Wort „pallago- 
nisch“ sogleich zum Tropus für alle ästhetischen Ver- 
zerrungen und „Fratzen“: am nächsten Tage kommen ihm 
die Spring- und Röhrenbrunnen des Klosters San Martino 
„beinahe pallagonisch verschnörkelt und verziert“ vor 24, 
234; kurz darauf wird auf den „Pallagonischen Unsinn 
jenes Tages“ Bezug genommen 24, 239, und noch 1804 
wird das Gleichnis wieder lebendig in einer Rezension der 
Dichtung „Athenor“ des Jesuiten v. Klein (29, 447) die- 
ser „gereimten Tollhausproduktion“ (An Schiller 9, Mai 
1802). — Zur Charakteristik einer italienischen Volks- 
menge in ihrem blöden Gaffen und ihrer „Dumpfheit“ be- 
dient sich Goethe mehrmals des Vergleichs mit den 
Vögeln des Aristophanes, was ihm infolge seiner eigenen 
Nachbildung dieser Komödie besonders naheliegen konnte. 
Er beobachtete in Italien überhaupt das Leben und Trei- 
ben des Volkes mit ganz anderem Auge wie in Deutsch- 
land, weil er in allem und jedem uralte typische Kultur- 
zustände zu erblicken glaubte, durch Jahrhunderte un- 
verfälscht bewahrt. Am stärksten wirkte der Anblick 
einer solchen Volksmasse auf ihn bei dem Abenteuer in 
Malcésine, als er beim Abzeichnen des alten Schlosstur- 
mes für einen Spion gehalten wurde und sich einem immer 
mehr anschwellenden Haufen gegenübersah. „Ich glaubte 
das Chor der Vögel vor mir zu sehen, das ich als Treu- 
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Goethe ausgebildet war. Dieser Gattung gehören auch 
die im folgenden zu erwähnenden Tropen an, die auf Sub- 
stitution des Individuellen für das Generelle beruhen und 
daher genau genommen unter die Figur der Synekdoche 
fallen. So wird die Figur des Huronenin Voltaires Erzäh- 
lung „L’ingenu“ zum Typus der ungeheuchelten Natür- 
lichkeit und Naivität: der Naturdichter Hiller ist „eine 
Art von Hurone“ 29, 404 und in einem Briefe an Voigt 
stellt Goethe das „huronische Erstaunen“ der „wahren 
Betrachtung“ gegenüber (Briefe 8, 280). Mit Vorliebe 
hält sich Goethe selbst diese Maske vor: „ich behielt etwas 
von der Ingenuität des Voltaireschen Huronen noch im 
späteren Alter, sodassichzugleich unerträglich und liebens- 
würdig sein konnte.“ 25, 131; schon in der Frankfurter 
Zeit wird er „als Hurone Voltaires“ eingeführt, 23, 14. 
Sehr bezeichnend ist auch die Anwendung des Wortes auf 
seine naturwüchsigen philosophischen Anschauungen und 
seine Abneigung gegen Schulen und Systeme: „die Redens- 
weise des guten alten Herrn (Reimarus) ist gerade die, 
die mich in meiner Jugend aus den philosophischen Schulen 
vertrieb und zu dem Huronischen Zustande hindrängte, 
in dem ich mich noch befinde.“ An Reinhard S. 7. 
Solche litterarische Einkleidungen benutzt Goethe 
gern, um eine hervorstechende Eigentümlichkeit seines 
Wesens zu maskieren. Am bekanntesten ist die Merlin- 
Maske, als Symbol einer scheinbaren Abgestorbenheit, 
von der eine magische Wirkung ausgeht (s. oben 8. 136) ;1) 
auch die Figur des Epimenides, des träumenden Sehers, 
dient ähnlichen Zwecken. Im Briefwechsel mit Frau v, 
Stein wird „der Weise Mambrös“ aus Voltaires 1774 





!) In diesen Zusammenhang gehört auch ein Gleichnis, das Goethe 
einmal im Jahre 1808 von sich braucht: „Manchmal komm ich mir vor 
wie eine magische Auster, über die seltsame Wellen hinweggehen.“ 
W. IV, 20, 80, 
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gleichnamigen Lustspiel des Terenz (dieses nach Menan- 
der); sie dient Goethe als Symbol der pessimistischen 
Tendenz im Menschen überhaupt und in gewissen littera- 
rischen Strömungen, allgemein auch der elegischen, rück- 
wärtsblickenden Stimmung, die ihm als unfruchtbar und 
„peinlich“ galt, Aus diesem Grunde warnte er immer wie- 
der vor einer falschen Auffassung des „Erkenne Dich 
selbst“, vor einem in sich hineinbohrenden Grübeln anstatt 
des „gesunden Hineinblickens“ 34, 120. Gegen diese 
„Heautognosie unserer modernen Hypochondristen, Humo- 
risten und Heautontimorumenen“ richtet sich Spr. 456, 
sowie die ZX. 3, 277, welche schliesst: 


Giebt’s denn einen modernen Poeten 
Ohne Heautontimorumenie? 


In DW, wird der Kriegsrat von Reineck, einer der einfluss- 
reichen Frankfurter, wegen seines menschenfeindlichen 
Wesens als ein „Heautontimorumenos“ charakteriaterts 
(20, 148; 318). 

Zu solchen litterarischen Symbolen gehéren auch die 
aus den eigenen Schriften entnommenen: Goethe empfand 
den typischen Charakter seiner eigenen Dichtung so stark, 
dass er nicht selten zu den selbstgeschaffenen Symbolen 
griff und dadurch zugleich bewies, dass diese Gestalten 
nicht zufällig von aussen anempfunden waren, sondern 
eigenes Fleisch und Blut, und daher auch nach der künstle _ 
rischen Verewigung noch in ihm weiterlebend. Am natür- ° 
lichsten erscheint dies bei solchen Kardinaltypen wie 
Faust, Mephisto, Prometheus, Mignon u. s. w., aber auch 
die kleineren Produktionen sind losgelöste Erlebnisse. Der 
Zauberlehrling bleibt nach wie vor das Symbol einer 
unvorsichtigen Heraufbeschwörung von Kräften der Natur 
oder des Geistes; mit ihm wird der Vater verglichen, in 
dessen Haus sich eine Hochflut von Gästen und Fremden 








klärt Goethe seine Geistesgemeinschaft mit Spinoza dar- 
aus, „dass eigentlich die innigsten Verbindungen nur aus 
dem Entgegengesetzten folgen. Die alles ausgleichende 
Ruhe Spinozas kontrastierte mit meinem alles aufregenden 
Streben ... Geist und Herz, Verstand und Sinn suchten 
sich mit notwendiger Wahlverwandtschaft...“ 22, 168. 
Ganz allgemein wird das Bild einmal auf die verschiedenen 
Elemente angewendet, aus denen Welt und Leben über- 
haupt zusammengesetzt sind, und die „im Hin- und Wieder- 
wirken“ das Geschehen bilden. ,,Wer unterstünde sich, 
den Wert der Zufälligkeiten, der Anstösse, der Nachklänge 
zu bestimmen? Wer getraute sich, die Wahlverwandt- 
schaften zu würdigen?“ An Zelter VI, 225, 

Das zuletzt behandelte Gleichnis leitet hinüber zu 
einer anderen Gruppe typischer Metaphern, die auf Natur- 
erscheinungen zurückgehen, in denen der Dichter Sym- 
bole der geistigen Welt erblickte. Es seien erwähnt: 

Meteor: „Kotzebue bleibt in der Theatergeschichte 
immer ein höchst bedeutendes Meteor.“ An Kne- 
bel II, 222. 

„Lenz, als ein vorübergehendes Meteor, zog nur 
augenblicklich über den Horizont der deutschen 
Litteratur hin und verschwand plötzlich, ohne im 
Leben eine Spur zurückzulassen.“ DW, 22, 147, 

„Missfiel es nun dem jungen Autor keineswegs, als 
ein litterarisches Meteor angestaunt zu werden...“ 
DW. 22, 139. / 

„Ich würde auch das glänzende Meteor (Byrons 
Marino Falieri) auf die Scene bringen.“ An Rein- 
hard 8. 285. 

„Meteore des litterarischen Himmels“ 34, 84 (Titel des 
bekannten Aufsatzes, in welchem die Frage der 
Priorität und des Plagiates als Erscheinungen der 
litterarischen Welt abgehandelt werden.) 
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(1808—10) ist das Gleichnis überhaupt beliebt; die histo- 
rischen Studien mochten der Blick für den typischen 
Wechsel von Aktion und Reaktion geschärft haben. „So 
setzt das Einatmen schon das Ausatmen voraus und um- 
gekehrt, so jede Systole ihre Diastole. Es ist die ewige 
Formel des Lebens...“ 35, 99. (Das Gleichnis des Ein- 
und Ausatmens ist ebenfalls sehr beliebt, vgl. 34, 44; 51; 
64; 143; 19, 82; 18, 265; 4, 10 u. ö.). „Aristoteles fasste 
jene geheimnisvolle Systole und Diastole, aus der sich 
alle Erscheinungen entwickeln, gleichfalls unter einer em- 
pirischen Form auf, ...“ 36, 142. „Nach dieser Systole 
(Periode der Coneinnität“ 1750—70) war Goethe der Erste, 
der sich wieder diastolisierte im Götz ...“ Gespr. 2, 337. 
„Systole und Diastole der Weltgeister. Jene giebt die 
Spezifikation, diese das Unendliche.“ Gespr. 2, 211. 
„Unsere Kupferstecherei hat ihre Systole in den Alma- 
nachen und die Politik diastolisiert in Tages- und Monats- 
blättern.“ Boiss. IL, 217. „Die Systole und Diastole des 
menschlichen Geistes war mir, wie ein zweites Atemholen, 
niemals getrennt, immer pulsierend.“ 34, 95. (Bei Lek- 
türe von Wolfs Prolegomena) „Da gewahrt ich denn, dass 
eine Systole und Diastole immerwährend in mir vorging.“ 
Ann. 1024. „Die grosse Schwierigkeit bei psychologischen 
Reflexionen ist, dass man immer das Innere und Äussere 
parallel oder vielmehr verflochten betrachten muss. Es 
ist immerfort Systole und Diastole ...“ Spr. 362. Ähn- 
lich wird 33, 133 die Idee als Diastole der Wirklichkeit 
als Systole gegenübergestellt. In Spr. 719 wird die Funk- 
tion der Netzhaut als Systole und Diastole aufgefasst 
und auf die Platonischen Ausdrücke Synkrisis — Diakri- 
sis hingewiesen (ebenso 35, 276), wie 36, 79 auf die franzö- 
sischen rétrécir und développer; überall bildet der Begriff 
des Pulsierens die Einheit. Auch Arsis und Thesis, glei- 
cher und ungleicher Takt in der Rhythmik wird unter die- 
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geistigen Kräfte, bei aller Verschiedenheit des Bildungs- 
stoffes: „Wer dem Gange einer höheren Erkenntnis und 
Einsicht getreulich folgt, wird zu bemerken haben, dass 
Erfahrung und Wissen fortschreiten, ... dass jedoch das 
Denken und die eigentlichste Einsicht keineswegs in glei- 
cher Masse vollkommener wird, ... weil das Wissen unend- 
lich und jedem neugierig Umherstehenden zugänglich, das 
Überlegen, Denken und Verknüpfen aber innerhalb eines 
gewissen Kreises der menschlichen Fähigkeiten einge- 
schlossen ist; dergestalt, dass das Erkennen der vorliegen- 
den Weltgegenstände vom Fixstern bis zum kleinsten 
lebendigen Lebepunkt immer deutlicher und ausführlicher 
werden kann, die wahre Einsicht in die Natur dieser Dinge 
jedoch in sich selbst gehindert ist, und dieses in dem 


Grade, dass nicht allein die Individuen, sondern ganze Jahr— 


hunderte vom Irrtum zur Wahrheit, von der Wahrheit zum_ 
Irrtum sich in einem stetigen Kreise bewegen.“ Ann. 
430. Es wäre unrichtig, aus diesen Worten eine pessi- 
mistische Grundstimmung herauszulesen; vielmehr spricht 
sich darin die tiefwurzelnde Überzeugung Goethes von der 
Unerforschlichkeit der Urphänomene aus, die man stau- 
nend zu verehren habe, ohne ihr Wesen je ergründen zu 
können (Spr. 1019; Gespr. 7, 21). Sie bilden gewisser- 
massen das Centrum des Erfahrungskreises: so un- 
endlich und mannigfaltig dieser auch sein mag, so bewegt 
er sich doch immer um den gleichen konstanten Mittel- 
punkt. 

Wie viel Gewicht Goethe gerade hinsichtlich des Gan- 
ges der Wissenschaften auf diese Anschauung legte, be- 
weist die Thatsache, dass er einige entsprechende Sätze 
unmittelbar an den Eingang der Geschichte der Farben- 
lehre stellte: mag man sich den Entwicklungsgang der 
Menschheit als Kreis oder Spiralbewegung vorstellen, „so 
kehrt sie doch immer wieder in jene Gegend, wo sie schon 
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einmal durchgegangen. Auf diesem Wege wiederholen 
sich alle wahren Ansichten und alle Irrtümer.“ 36, 3. 
Noch in den letzten ,,Bekenntnissen“ über seine geolo- 
gische Laufbahn (1830) kommt Goethe auf dies Alpha und 
Omega zurück und tröstet sich über seine isolierte Stel- 
lung gegenüber den herrschenden Theorien des Vulkanis- 
mus damit, dass auch dieser Irrtum in Pater Kirchers 
Pyrophylacium (1657) schon dagewesen sei und daher auch 
in seiner jetzigen Form früher oder später der Wahrheit 
weichen werde. 33, 471. Wie hier, geht auch die ZX,, 
die dem gleichen Gegenstand gewidmet ist (2, 393), von 
demselben Bilde aus: 


Je mehr man kennt, je mehr man weiss, 
Erkennt man, Alles dreht im Kreis! ... 


Zahlreich sind kürzere Anspielungen auf das „immer 
kreis- und spiralartig wiederkehrende Erdetreiben (Z. II, 
86), die schliesslich in Stunden des Missmuts wohl eine 
kräftigere Form annehmen oder in typische Bilder über- 
gehen, wie das beliebte von dem Wälzen der Tonne: 


So wälz’ ich ohne Unterlass, 

Wie Sankt Diogenes mein Fass. 

Bald ist es Ernst, bald ist es Spass; 
Bald ist es Lieb, bald ist es Hass; 

Bald ist es dies, bald ist es das; 

Es ist ein Nichts und ist ein Was. 

So wälz’ ich ohne Unterlass, 

Wie Sankt Diogenes mein Fass. 2, 257. 


Aber auch hier tritt neben die mehr negative Seite 
der positive Gesichtspunkt, unter dem der Kreis zum 
Symbol des in sich geschlossenen, harmonischen Zu- 
standes wird. Was Mephisto als ewiges Einerlei, als wie- 
derkäuendes Nichts erscheint, ist dem freudig Strebenden 
und Geniessenden ewig willkommen als das Bleibende im 
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Wechsel, das zwar immer wiederkehrt, aber in immer 
gesteigerter Form, immer näher dem Punkt, wo sich das 
Naturgeschehen zum Typus des Schönen vollendet. Geht 
doch Goethes ganzes Denken im Grunde darauf aus, alle 
Erscheinungen als Typen, d. h. als geschlossene Kreise 
oder Ringe des Werdens und Wachsens aufzufassen! Er- 
blickt er doch sein Ideal der Schönheit, das ,,Ewig-Schone“, 
nur in der Verewigung jenes Augenblicks, in welchem der 
Typus alle in ihm ruhenden Kräfte zur höchstmöglichen, 
aber gemässen Wirksamkeit anspannt, in welchem sich 
die Blume zur Blüte, der Jüngling zum kräftigen Manne, 
der Gehalt zur formgelösten, sinnlich-sittlichen Einheit 
entfaltet! Vom kreisenden Kosmos bis zu dem „Ring der 
Kräfte“, in dem sich die Pflanzenmetamorphose vollendet, 
erscheint ihm alles Geschehen in ewig rotierender Bewe- 
gung, zu immer „reinerer Thätigkeit“ aufstrebend, 
kein atomistischer Kreislauf, sondern ein dynamisches 
Wachsen und Steigern ohne Ende. „Die entelechische 
Monade muss sich nur in rastloser Thätigkeit erhalten; 
wird ihr diese zur andern Natur, so kann es ihr in Ewig- 
keit nicht an Beschäftigung fehlen.“ „Wirken wir fort, 
bis wir vom Weltgeist berufen in den Äther zurückkehren! 
Möge dann der ewig Lebendige uns neue Thätigkeiten ... 
nicht versagen!“ An Zelter IV, 278, 

In Italien ging Goethe das Ideal der harmonischen 
Kräfteentfaltung auf; schon im Dezember 1786 schreibt er 
an die Herzogin Luise: „Das geringste Produkt der Natur 
hat den Kreis seiner Vollkommenheit in sich ... ich bin 
sicher, dass innerhalb eines kleinen Zirkels eine ganze 
wahre Existenz beschlossen ist.“ W. IV, 8, 97. Als er 
die Wandlung seiner künstlerischen Anschauungen voll- 
zogen und die ,,Epoche geründet“ sieht, schreibt er begei- 
stert: „Ich fühle, dass sich die Summe meiner Kräfte zu- 
sammenschliesst.“ 24, 385. Und in dem glänzenden Hym- 
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nus auf die Steigerung des Menschen über sich selbst 
hinaus zur Hervorbringung des Kunstwerks wird dieses 
dem Menschen als sein zweites, höheres, beseeltes Ich 
gegenübergestellt: „es erhebt ... den Menschen über sich 
selbst, schliesst seinen Lebens- und Thatenkreis ab und 
vergöttert ihn für die Gegenwart, in der das Vergangene 
und Künftige begriffen ist.“ 28, 203. 


Metonymisch ist die stereotype Verwendung des Aus- 
drucks „Dämonen“, im Altersstil. Es ist der feste Glaube 
an das Gesetz der Notwendigkeit in der moralischen 
Weltordnung, der „rückwärts gewandte Fatalismus“, 
wie H. Grimm es treffend nennt (Vorlesungen über Goethe 
S. 227), der den gegebenen Namen der antiken Gottheit 
als willkommene Personifizierung benutzt, aber unter 
wesentlicher Erweiterung im Sinne Spinozas. „Dir kannst 
Du nicht entfliehen“ ist die strenge Mahnung des Daimon, 
den Goethe selbst in seinem Kommentar der orphischen 
Urworte definiert als „die notwendige, bei der Geburt un- 
mittelbar ausgesprochene, begrenzte Individualität der 
Person...“ 2, 242. So bedient sich Goethe gern bei Ge- 
legenheiten, wo die generelle Formel lauten würde „so 
Gott will“, der Anrufung an die Dämonen in Wendungen 
wie: „wenn die Dämonen gestatten“ oder „wie es Götter 
und Dämonen vergönnen“. Wo immer unvorhergesehene 
Ereignisse und Hindernisse sich in den Weg stellen, wird 
das „Unerforschliche“ schweigend anerkannt in Gestalt 
der Dämonen, die „einige Gesichter geschnitten hatten. 
Ich that aber nicht dergleichen, und so ging es vorüber.“ 
(An Boiss. 2, 68.) So bescheidet er sich auch gegenüber 
A. v. Humboldt „da ich von den Dämonen öfters hin- und 
wiedergeführt werde, und manches Gute durchzusetzen 
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mir immer nicht gelingt.“ (16. Mai 1821.) Dennoch mag 
sich Goethe selten so dem launischen Walten der Dämonen 
gefügt haben, wie bei jenem denkwürdigen Achsenbruche 
am 20. Juli 1816, als er sich zum dritten Fluge an den 
Rhein gerüstet hatte, Er hatte gerade damals den äusser- 
sten Punkt der Hegire, der Flucht nach dem Orient, er- 
reicht, und sicher war es das Versenken in den mahome- 
tanischen Geist der Gottergebenheit, das ihn zu uner- 
schiitterlichem Gehorsam den Dämonen gegenüber be- 
stimmt. Auf alle Bitten Boisserées bleibt er taub, fügt 
sich der Notwendigkeit und schöpft vielmehr daraus die 
Hoffnung, dass „das daraus Erfolgende heilsam werden 
möge, da es ein Geschehenes ist, welches man immer als 
eine Gottheit verehren muss.“ (Boiss. 2, 126.) 

Noch mehrere Jahre später gedenkt er dieses Vor- 
falles als eines, der gewissermassen „Epoche machte“, 
indem er seitdem nicht gern weitausschauenden Reiseplä- 
nen nachhing: „seitdem die Dämonen auf eine so unartige 
Weise meinen raschen Flug zu Ihnen unterbrochen, bin ich 
mehr als je gewohnt, den Tag walten zu lassen.“ 
(Boiss. 2, 245; 18. Juni 1819.)!) — Je älter Goethe wurde, 
desto mehr sah er das Walten der Dämonen in seinem 
Lebensgange; er sah es in dem Verhältnis zu Lili (Gespr. 7, 
236; 23, 103); in dem Missgeschick Cornelias, bei bevor- 
stehenden Festlichkeiten gewöhnlich von einem Ausschlag 
betroffen zu werden (Gespr. 8, 67; 23, 59); in der Anknü- 


1) Im Briefwechsel mit Boisserée begegnet die Berufung auf die 
Dämonen besonders häufig, und es ist bemerkenswert, dass dieser Freund 
Goethes, wie mehrere andere Wendungen, auch das „Dämonische* auf- 
nimmt und ganz in Goethes Sinne verwendet. „Die Dämonen haben mich 
arg gefasst gehabt“, II, 190 (1817); er sieht „ein furchtbar dämonisches 
Wesen“ in Byrons Gedanken, II, 225 (1818), ganz wie Goethe selbst 
sich noch 1831 gegenüber Eckermann äussert: „Auch in Byron mag 
das Dämonische in hohem Grade wirksam gewesen sein“. Gespr. 8, 42, 
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ebenfalls vor, aber er scheint das Präfix „ge-“ vorzuziehen, 
und man darf in dieser Vorliebe wohl eine Anlehnung an 
den bergmännischen Terminus sehen, der ihm als solcher 
sehr geläufig war (vgl. z. B. „Die Wasser waren leicht zu 
gewältigen“ Bergbau zu Ilmenau 27. 2, 23) und von da 
übertragen wurde auf die geistige Thätigkeit (Auch Dün- 
tzer und Strehlke sprechen diese Ansicht aus; vgl. Pan- 
dora 10, 346, Anm. 4): 

»-- die grenzenlose Bemühung, dieses schrecklichste 
aller Ereignisse (franz. Revolution) ... dichterisch 
zu gewältigen“ Ann. 1133k. - 

„Die Form (von Hackerts Biographie) blieb schwer 
zu gewältigen“ Ann. 766; u. 6. 

Zu dieser Annahme ist man um so mehr berechtigt, als 
Goethe selbst in dem bekannten Briefe an Riemer über 
Sprachpurismus u. s. w. (30. Juni 1813), auch auf die 
Quelle aufmerksam macht, aus der sich Worte ableiten 
lassen zur wahrhaften „Bereicherung der Sprache“, einem 
„alfirmativen Purismus“: „Man trifft sie häufig an in den 
eigentümlichen Sprachen der Gewerbe und Handwerke, 
weil die natürlichen Menschen ... bei lebhaftem sinn- 
lichen Anschauen an einem Gegenstande viel Eigenschaften 
auf einmal entdecken, und da sie kaum in einem Begriff zu- 
sammenzufassen sind, ... so gewinnen sie dem ganzen 
etwas Bildliches ab, und das Wort wird meistenteils meta- 
phorisch und also auch fruchtbar, so dass man ... gar 
wohl andere Redeteile davon ableiten kann...“ (W. IV, 
23, 376). 


6. Sprachtheoretisches aus Goethes Werken 


„Da die Sprache das Organ gewesen, wodurch ich 
mich während meines Lebens am meisten und liebsten den 
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Begriff beschäftigen. Ein Blick auf die sprachtheore- 
tischen Probleme, die jene Zeit bewegten, lehrt die Be- 
deutung dieser Thatsache erst vollständig würdigen. 

Seitdem die Schweizer zuerst Gottsched den Fehde- 
handschuh hinwarfen, sinnliche Kraft, „Machtwörter“ 
statt saftloser Abstrakta verlangten, Sprachgebrauch 
gegen Sprachrichtigkeit setzten, und für das individuelle 
Recht des poetischen Genies gegenüber der schulmeister- 
lichen Schablone und Nivellierung eintraten, war das Pro- 
blem des Unterschiedes zwischen dem poetischen und pro- 
saischen Stil in den Mittelpunkt gerückt. Klopstock 
wandte ihm sein Interesse zu, obwohl seine theoretischen 
Auslassungen an Bedeutung und Einfluss verschwinden 
gegenüber seiner That; Lessing löste die Frage, indem 
er unbedingte Freiheit und Benutzung aller sprachbele- 
benden Quellen verlangte; vor allem aber war es Herder, 
um andere zu übergehen, der die Forderungen der Schwei- 
zer aufs leidenschaftlichste verfocht und selbst in den 
tiefsten Schacht der Volksseele hinabstieg. — Neben die- 
sem Problem war es das des Ursprungs der Sprache, das 
alle Gemüter bewegte und durch Herder zuerst von der 
rationalistischen Basis auf eine historische übertragen 
wurde. Daneben waren die Fragen über die Zulassung 
der Volksdialekte und Idiotismen in die Schriftsprache 
viel erörtert, während Lessing zugleich auf rein philolo- 
gischem Gebiete thätig war und sogar systematische 
Sammlungen und Vorarbeiten zu einem deutschen Wörter- 
buche begann. 

An allen solchen Bestrebungen nahm Goethe keinen 
Anteil; der geschichtliche Rückblick im 7. Buch von DW. 
zeigt, dass diese Kämpfe für ihn abgethan waren, dass 
ihre Resultate für ihn als Voraussetzungen galten, auf 
denen er als einer natürlichen gegebenen Grundlage weiter- 
baute. Die philologische Seite liess ihn vollends gleich- 
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wie der Aufsatz 29, 255 ff. betitelt ist. In der beigefiig- 
ten Liste von Beispielen sind besonders zwei Worte von 
Interesse als Beweis, dass Goethes Aussprache, wie längst 
bekannt, dialektisch war: in dem Wort „Löwengrube“ 
klang der Umlaut in Goethes Mund so wenig gerundet, 
dass der Schreiber „Lehmgrube“ verstand, und „Tugend- 
freund“ wurde infolge der spirantischen Aussprache von 
Goethe zu ,,Kuchenfreund“. Letzterer Fall ist besonders 
interessant, weil man daraus einen Einfluss der Weimarer 
Aussprache auf Goethe abnehmen könnte, denn im Frank- 
furter Dialekt ist das g in dieser Stellung Verschlusslaut. 
Andererseits darf nicht vergessen werden, dass die Schrei- 
ber meist ungebildet waren, und dass das mechanische 
Nachschreiben leicht zu Substitutionen verleiten kann, 
denn, wie Goethe selbst in diesem Aufsatze sagt: ,,Nie- 
mand hört, als was er weiss.“ — Einen anderen Anlass, 
sich mit Problemen der Aussprache zu beschäftigen, bot 
der Unterricht, den Goethe Schauspielern erteilte. Ein 
Gespräch mit Eckermann vom 5. Mai 1824 handelt aus- 
schliesslich von den ergötzlichen Missverständnissen, die 
aus Verwechslungen des „harten“ und des „weichen“ b 
oder d, und aus der mangelhaften Wiedergabe des Um- 
lauts entstehen (Gespr. 5, 76ff.). Auch Genast berichtet 
von Goethes Bemühungen in dieser Hinsicht, wie z. B. von 
der sorgfältigen Schattierung der verschiedenen Inter- 
punktionen, die Goethe in den Leseproben verlangte (Gespr. 
8, 311). Man sieht aber, dass Ansätze zu wirklicher Phone- 
tik nirgends vorliegen. 

Von weiteren Betrachtungen ist noch die über die 
verschiedenen Sprachstile zu erwähnen, Gespr. 5, 64; 
die hier berichtete Äusserung Goethes, dass den Deut- 
schen die philosophische Spekulation hinderlich sei, „die 
in ihren Stil oft ein unsinnliches, unfassliches, breites und 
aufdröselndes Wesen hineinbringt,“ — ist heute eine an- 
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die Ebenbilder seiner Ideen plastisch zu gestalten. Es ist 
der gleiche Grund, der ihn in Wirklichkeit zum Meister der 
Sprache macht, der ihn befähigte, abgenutzte Worte neu 
zu prägen, eine Anzahl von Worten zu Trägern typischer 
Vorstellungen zu machen und den groben Schall zu ver- 
geistigen, von der greifbarsten Prägnanz bis zum leisesten 
Anhauch individueller Belebung. Negativ äussert sich 
dieser Trieb zu sprachlicher Plastik in der Abscheu vor 
Worten, die keine feste, begrenzte Vorstellung in ihm aus- 
lösen, die er gewissermassen nicht tasten kann. Die höh- 
nische Lobrede Mephistos auf den Wert der Worte, die den 
Mangel an Begriffen so geschickt verdecken, entsprach 
gewiss Goethes eigener Empfindung gegenüber dem öden 
Wortkram, den er im wissenschaftlichen Betriebe so viel- 
fach beobachtete. Wie freut er sich, als ihm die Insel- 
stadt Venedig „Gott sei Dank, kein blosses Wort mehr ist, 
kein hohler Name, der mich so oft, mich, den Todfeind von 
Wortschällen, geängstigt hat.“ 24, 56. „Wie glücklich 
bin ich,“ schreibt er aus Rom, in Erinnerung einer Debatte 
über die jeweiligen Vorzüge der grossen Klassiker der 
Renaissance, „dass nun alle diese Namen aufhören, Namen 
zu sein, und lebendige Begriffe des Wertes dieser treff- 
lichen Menschen nach und nach vollständig werden.“ 24, 
371. 

Die äusseren Anlässe, die Goethes Aufmerksamkeit 
auf die Bedeutungsfrage lenkten, sind ebenfalls nicht zu 
unterschätzen, wie denn im Grunde alle seine theoretischen 
Betrachtungen zunächst weniger um des Theorems als um 
der praktischen Anwendung willen angestellt werden und 
auf Erfahrung und Einzelfall beruhen. Man geht wohl 
nicht fehl, wenn man seine Studien zur Farbenlehre als den 
Ausgangspunkt der Reflexionen über den Wert des Wortes 
ansieht, Die unvergleichlich schönen und tiefen Betrach- 
tungen in der dritten Abteilung der Geschichte der Farben- 
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Sinnliche der Malerei, das Anregende, Andeutende der 
Musik ... Sie erhebt sich aber über alle diese Künste, ob 
sie ihnen gleich im Einzelnen nachstehen muss, dadurch, 
dass sie diese Künste selbst erst zu etwas macht und sie 
durch Ideen, deren sie allein fähig ist, zu etwas erhebt, 
d. h. zu Stil, Geschmack ete., denn sonst würden alle diese 
Künste nur rohe Nachahmung der Natur bleiben.“ In 
dem bekannten venetianischen Epigramm (2, 143) wird 
die deutsche Sprache als der „schlechteste Stoff“ ge- 
schmäht, in dem der unglückliche Dichter Leben und 
Kunst verderbe;!) hinwieder weiss er anderswo die 
menschliche Rede nicht genug zu rühmen und setzt sie 
über den Gesang: „Das Verdienst der schönen mensch- 


1) Obwohl die Debatte über die Frage, ob in diesem Epigramm 
unter „Stoff“ die Sprache oder der dargestellte Gegenstand zu ver- 
stehen sei, längst zu Gunsten der ersten Interpretation erledigt ist 
(vgl. Loeper, Goethes Gedichte, 2, Ausg. 1, 444 ff.), möge darauf hin- 
gewiesen werden, dass auch der ganze Zusammenhang unserer Dar- 
legungen diese scheinbar widersinnige Schmähung der eigenen Sprache, 
in der er im Divan „Paradiesesworte stammelt“ 4, 219, als das natür- 
liche Erzeugnis einer Durchgangsstimmung erscheinen lässt. Die „Pano- 
ramic-Ability“, die ihm Carlyle zuschrieb, erklärt solche Widersprüche 
als Verschiebungen des Gesichtsfeldes, ohne dass sich das Gesamtbild 
selbst verändert hat. Es sind Pendelschwingungen, die wohl gelegent- 
lich ins Extreme geraten, aber bald wieder in die vorgeschriebene 
Bahn zurückkehren: Manifestationen des in ihm selbst wirksamen Ge- 
setzes der Polarität. Stellt man die Extreme schroff nebeneinander 
so gewähren sie den Eindruck eines unversöhnlichen Oxymoron, aber 
zwischen ihnen liegt die ganze Folge der Vermittlungsstadien, die von 
beiden Seiten nach dem Mittelpunkt weisen und ineinander übergehen. 
Goethes Vorliebe für das Oxymoron, die schon oben 8. 50 berührt 
wurde, findet auch von dieser Seite her ihre psychologische Erklärung; 
es. war keine rhetorische Figur bei ihm, sondern eine Äusserung seines 
Vermögens, doppelt zu sehen, „das Entgegengesetzte zu überschauen“ 
18, 86, und seines Verlangens, das Geschaute in möglichst gedrungener 
Form wiederzugeben. 


_ 50 
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des Stiles: „Es sind keine Flickwörter im Gedichte.“ 
Gespr. 7, 108. : 

Die Anwendung solcher Grundsätze im einzelnen Falle 
zeigt in hervorragender Weise, was Goethe unter „thä- 
tiger Skepsis“ verstand: die Erkenntnis der Mängel ver- 
bunden mit dem Bestreben, sie zu bessern und darüber 
hinauszuschreiten. Der Aphorismus, der an den Eingang 
der vorliegenden Arbeit gestellt wurde (Spr. 469—70), 
bringt am klarsten und erschöpfendsten zum Ausdruck, 
welche Schwierigkeiten darin liegen, „das Wort mit dem 
Empfundenen, Geschauten ... möglichst unmittelbar zu- 
 sammentreffend zu erfassen.“ Gemeiniglich sind aber 
Worte nur Surrogate. „Es hört doch jeder nur, was er 
versteht“ Spr. 622 (Ebenso 29, 256). Diesen Satz begrün- 
det Goethe an anderer Stelle in feinsinniger Weise damit, 
dass ein Wort, wie jedes Lebendige, einen bestimmten 
Kreis von Vorstellungen durchläuft, dass der Zeitpunkt 
eintritt, wo die lebendige Kraft geschwunden ist und wo 
ein jeder sich der abgegriffenen Worte bedient, ohne da- 
mit eine klare Vorstellung zu verbinden. Die ganze Stelle 
lautet: „Leider bedenkt man nicht, dass man in seiner 
Muttersprache oft ebenso dichtet, als wenn es eine fremde 
wäre. Dieses ist aber so zu verstehen: Wenn eine gewisse 
Epoche hindurch in einer Sprache viel geschrieben und in 
derselben von vorzüglichen Talenten der lebendig vorhan- 
dene Kreis menschlicher Gefühle und Schicksale durch- 
gearbeitet worden, so ist der Zeitgehalt erschöpft und 
die Sprache zugleich, so dass nun jedes mässige Talent 
sich der vorliegenden Ausdrücke als gegebener Phrasen 
mit Bequemlichkeit bedienen kann.“ 29, 249. Wahr- 
scheinlich hat Goethe dabei an Epochen gedacht, wie die 
„wässrige, weitschweifige“ in der ersten Hälfte des 
18. Jahrhunderts, als man alles Idiomatische, Volkswüch- 
sige und Metaphorische aus der Sprache auszutreiben 
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Bedeutung wenig übrig bleibt.“ 36, 93. Sehr interessant 
ist eine verwandte Betrachtung über den Unterschied des 
Griechischen und Lateinischen hinsichtlich der Lebendig- 
keit und Geschmeidigkeit des Ausdrucks: „Welch eine 
andere wissenschaftliche Ansicht würde die Welt gewon- 
nen haben, wenn die griechische Sprache lebendig geblie- 
ben wäre und sich anstatt der lateinischen verbreitet 
hätte! ... Das Griechische ist durchaus naiver, zu einem 
natürlichen, heitern, geistreichen, ästhetischen Vortrag 
glücklicher Naturansichten viel geschickter ... Die latei- 
nische Sprache dagegen wird durch den Gebrauch der 
Substantiven (an Stelle der beliebten Infinitive und Par- 
ticipien im Griechischen) entscheidend und befehlshabe- 
risch. Der Begriff ist im Wort fertig aufgestellt, im 
Worte erstarrt, mit welchem nun als einem wirklichen 
Wesen verfahren wird.“ 36, 133. 
Aber auch auf anderen Gebieten machte Goethe die 
gleichen Wahrnehmungen über die Schäden der Wortüber- 
lieferung. Der Streit zwischen Cuvier und St. Hilaire 
zur Zeit der Julirevolution, den Goethe mit so leiden- 
schaftlichem Interesse verfolgte, war nach seiner Ansicht 
ebenfalls zum Teil auf den mangelhaften Ausdruck der 
Begriffe zurückzuführen: „Leider bietet ihm (St. Hilaire) 
seine Sprache auf manchen Punkten nicht den richtigen 
Ausdruck, und da sein Gegner sich im gleichen Fall be- 
findet, so wird dadurch der Streit unklar und verworren. 
. . . Man glaubt in reiner Prosa zu reden, und man spricht 
schon tropisch...“ 34, 169. Gleichzeitig mit diesem Auf- 
satz (34, 173: ein Jahr ist vorüber) fällt ein Gespräch mit 
Eckermann (20. Juni 1831), worin ausschliesslich über 
die Unzulänglichkeit der Sprache verhandelt wird, mit 
Bezug auf den Streit in der französischen Akademie 
(Gespr. 8, 95ff.). So philosophiert auch Jarno in den 
Wanderjahren über das Ungenügende der Buchstaben und 
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Liste natürlich nur um Worte, über die sich Goethe selbst 

in irgend einer Weise theoretisch ausgesprochen hat; 

einige darunter sind als Belege des sogen. ,,affirmativen 

Purismus“ besonders bemerkenswert (s. unten 8. 289). 

aborder une question An Schultz S. 377, „ein 

hübsches Wort“; Goethe umschreibt es mit: auf 

einer Insel landen. Übrigens hat auch die deutsche 

Sprache einen passenden Tropus in der Phrase: 
„eine Frage in Angriff nehmen“, 

s’acheminer, acheminement 33, 158. Das Wort 

stiess Goethe in einem botanischen Werke des Fran- 

zosen P. J. Turpin, eines „vorzüglichen Mannes“ 

auf und zwar in dem Satze: „Die Sachen heran- 

kommen sehen, ist das beste Mittel, sie zu er- 

klären.“ Abgesehen von der Anschauung selbst, in 

der er seine Metamorphosenlehre erkannte, gefiel 

ihm auch das Wort, weil er darin ausser dem quan- 

titativen auch einen dynamischen Gehalt sah und 

sich das Wort etwa erklärte als: „sich Schritt für 

Schritt dem Ziele nähern und der Vollendung ent- 

gegengehen.“ Man begreift den Grund des Ge- 

fallens sofort, wenn man sich vergegenwärtigt, wie 

genau sich dieser Begriff mit dem ganzen Vorstel- 

lungskreise von steigern, heben, ein Höheres u. s. w. 

deckt (vgl. oben 8. 38). Übrigens war ihm das 

Wort keineswegs neu, denn er verwendete es be- 

reits 24 Jahre früher, 1806, einmal im Sinne von 

„allmähliche Entwicklung“: „Den Verstandsphilo- 

sophen begegnet’s ..., dass sie undeutlich. aus gar 

zu grosser Liebe zur Deutlichkeit schreiben. In- 

dem sie für jede Enunciation die Quelle oder ihr 

Acheminement nachweisen wollen, von dem Orte, 

wo sie ins Raisonnement eingreift, bis zu ihrem 

Ursprunge, auf welchem Wege wieder anderes ache- 





a 


obachten, wie er fortwährend bestrebt ist, sich für 
die Vorstellungen des Lebendigen, eines Wachs- 
tums von innen heraus, und einer allmählichen Um- 
bildung das geeignete Wortmaterial zu schaffen. 
Höchst feinsinnig sind Goethes Ausführungen über 
die Frage, warum gerade jene Worte sich den fran- 
zösischen Gelehrten damals so bequem darboten: 
„Wir glauben hier im Einzelnen sowie im Ganzen 
die Nachwirkung jener Epoche zu sehen, wo die 
Nation dem Sensualism hingegeben war, gewohnt, 
sich materieller, mechanischer, atomistischer 
Ausdrücke zu bedienen; da denn der forterbende 
Sprachgebrauch zwar im gemeinen Dialog hin- 
reicht, sobald aber die Unterhaltung sich ins Gei- 
stige erhebt, den höheren Ansichten vorzüglicher 
Männer offenbar widerstrebt.“ 34, 170. Über 
„Composition“ spricht sich Goethe besonders ab- 
fällig aus; er nennt es ein „unglückliches Wort“ 
und führt aus, dass das Wort auch als ästhetischer 
Terminus nicht am Platze sei, denn weder ein 
Maler noch „Komponist“ setzen ihre Werke zu- 
sammen, sondern „sie entwickeln irgend ein in- 
wohnendes Bild, einen höheren Anklang natur- und 
kunstgemäss. Ebenso wie in der Kunst, ist, wenn 
von der Natur gesprochen wird, dieser Ausdruck 
herabwiirdigend. Die Organe komponieren sich 
nicht als vorher fertig, sie entwickeln sich aus- 
und aneinander zu einem notwendigen ... Dasein.“ 
Auch in dem Gespräche mit Eckermann vom 
20. Juni 1831, welches diesen Ausführungen 
parallel geht, wird Komposition „ein ganz nieder- 
trächtiges Wort“ genannt, das man wohl auf eine 
stückweise gemachte Maschine, aber nicht auf 
ein organisches Werk der Natur oder Kunst an- 


zösisch-atomistischen sein musste, bedarf keiner Be- 
gründung. Interessant ist die umgekehrte, vom 
Subjekt ausgehende Definition des Begriffes ,,Pro- 
blem“ als „das ewig thätige Leben in Ruhe ge- 
dacht“, Spr. 957; „das Problem der Funktion“ 
war das Hauptinteresse des Denkers Goethe. 
gegenständlich 27, 351; das Gefallen Goethes an 
diesem Ausdruck, durch welchen Dr. Heinroth in 
seiner Anthropologie 1822 Goethes Denkvermögen 
charakterisierte, ist bekannt; er sah darin eine ,,Be- 
deutende Fördernis durch ein einziges geistreiches 
Wort“ und verbreitete sich in dem so betitelten 
Aufsatz ausführlich über die Vorzüge des Wortes 
und die Anwendbarkeit auf sein eigenes dichte- 
risches wie wissenschaftliches Schaffen. Er liess 
es aber damit nicht bewenden, sondern ging zur 
That über und verwendete das Wort seitdem 
selbst mit Vorliebe und in mancherlei Weise. 
Schon im nächsten Jahre wird A. v. Humboldt 
bezeichnet als „ein weit umsichtiger, tiefblicken- 
der Mann, der auch seine Gegenständlichkeit 
und zwar eine grenzenlose, vor Augen hat...“ 
33, 412; so zu denken wie er (d. h. als Vulka- 
nist) ist jedoch nur möglich „wenn sein Gegen- 
ständliches mir zum Gegenständlichen wird...“ 33, 
413. In einem Briefe an Reinhard 1825, bezeichnet 
Goethe gewisse Krankheitserscheinungen des 
Auges, über die Reinhard geklagt hatte, als ,,uner- 
freuliche Bilder, denen wir auch nicht die geringste 
Gegenständlichkeit zuschreiben können.“ Briefw. 
S. 254. Etwa gleichzeitig unterhält er sich mit 
Eckermann über die „Gegenständlichkeit reiner 
Poesie“ (20. April 1825, fehlt in Biedermanns 
Sammlung); später einmal spricht er von den 
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des Wortes ist keine Empfehlung desselben, wenn 
sie Zweideutigkeit veranlasst.“ 

perfide 17, 325, nennt Aurelie in den Lehrjahren die 
französische Sprache: „ich finde, Gott sei Dank, 
kein deutsches Wort, um perfid in seinem ganzen 
Umfange auszudrücken. Unser armseliges treulos 
ist ein unschuldiges Kind dagegen. Perfid ist treu- 
los mit Genuss, mit Übermut und Schadenfreude...“ 
Pietät 29, 721, „ein im Deutschen bis jetzt jungfräu- 
lich keusches Wort, da es unsere Reiniger abge- 
lehnt und als ein fremdes glücklicherweise bei Seite 
gebracht haben.“ Im folgenden stellt Goethe dem 
Dogma von der Erbsünde seinerseits eine „Erb- 
tugend“ entgegen — sehr bezeichnend für sein 
Trachten nach dem Positiven, nach der Tagseite des 
Lebens —, worunter er „eine angeborene Güte, 
Rechtlichkeit und besonders eine Neigung zur Ehr- 
furcht“ versteht. „Diesen Quellpunkt, wenn er... 
zur Thätigkeit, ins Leben ... gelangt, nennen wir 
Pietät, wie die Alten.“ 

radotieren „heisst nicht, wie's das gemeine Lexi- 
kon sagt, allein albernes Zeug reden, sondern auch, 
das Rechte zur unrechten Zeit sagen...“ An Rein- 
hard S. 72. 

stängeln W. IV, 23, 375, ist das Beispiel, das 
Goethe in dem Briefe an Riemer über Sprachreini- 
gung etc. wählt, um seine Ansichten über die 
wahre Sprachbereicherung zu illustrieren (s. unten 
S. 288). „So haben z. B. die Franzosen das Wort 
perche, Stange, davon das Verbum percher. ... 
Im Deutschen haben wir das Wort stängeln. Man 
sagt: ich stängle die Bohnen ...; ebenso gut kann 
man sagen: die Bohnen stängeln, sie winden sich an 
den Stangen hinauf, und warum sollten wir uns 
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nicht des Ausdrucks bedienen: die Hiihner stangeln, 
„sie setzen sich auf die Stangen?“ Diese Ausein- 
andersetzung wird besonders interessant durch die 
Thatsache, dass Goethe das Wort ein Jahr später 
selbst in dem Divangedicht „Sommernacht“ 4, 188 
praktisch verwendet hat: „Einer (der Vögel) sitzt 
auch wohlgestängelt — Auf den Ästen der 
Cypresse...“ Schon Loeper weist in einer Note auf 
den Zusammenhang zwischen Theorie und Praxis hin. 

Zustand „ist ein albernes Wort, weil nichts steht 
und alles beweglich ist.“ An Niebuhr 1812, Str. 
Br. II, 18 (vgl. oben S. 108). 


Es bleiben noch zwei sprachliche Probleme, die Goethe 
wiederholt berührt, und die hier anhangsweise zu erwäh- 
nen sind, weil sie gleichfalls unter den prinzipiellen Ge- 
sichtspunkt der Entsprechung von Wort und Begriff fal- 
len. Die eine Frage betrifft die Übersetzungskunst, 
über die sich Goethe am ausführlichsten in dem Abschnitt 
„Übersetzungen“ in den Noten zum Divan 4, 359—62 
verbreitet hat, kürzer im 11. Buch von DW. Er unter- 
scheidet drei Epochen, denen drei verschiedene Arten der 
Übersetzung entsprechen, je nach dem Bildungsgrade und 
den Bedürfnissen eines Volkes. Die Gesichtspunkte, nach 
denen Goethe die Epochen gliedert und analysiert, seien 
hier in Form eines kleinen Schemas zusammengestellt. 

* Form Inhalt Gesamtwert 






Typus 
























| Wirtlich naiv-objektiv | 
1 Epoebe |" (Prosa) | |(mahrbafterhanend)| Trther 
Fam | 5 subjektiv er 
| 2. Epoche frei | frei (parodistisch, ee 
ruc Br | paraphrastisch) | 
3. Epoch = bewusst-objektiv Voss 
. Epoche el Wortlich | (eingedeutscht, ver- 
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Besonderes Gewicht legte Goethe auf die erste 
Epoche: „ich halte zum Anfang jugendlicher Bildung pro- 
saische Übersetzungen für vorteilhafter als die poe- 
tischen ... Für die Menge, auf die gewirkt werden soll, 
bleibt eine schlichte Übertragung immer die beste.“ 22, 
45. Mit dem Grundproblem von Wort und Begriff hängt 
die Übersetzungsfrage auch insofern zusammen, als es 
nach Goethe die höchste Kunst ist, „bis an das Unüber- 
setzbare heranzugehen und dieses zu respektieren; denn 
darin liegt eben der Wert und der Charakter einer jeden 
Sprache.“ Gespr. 6, 265. Eine Illustration bietet Goe- 
thes eigene Studie über das ,,Felicissima notte“ der Ita- 
liener, das sich keineswegs mit unserem „Gute Nacht“ 
deckt: „der Italiener sagt Felicissima notte! nur einmal 
und zwar wenn das Licht in das Zimmer gebracht wird, 
indem Tag und Nacht sich scheiden, und da heisst es denn 
etwas ganz anderes. So unübersetzlich sind die Eigen- 
heiten jeder Sprache; denn vom höchsten bis zum tiefsten 
Wort bezieht sich alles auf Eigentümlichkeiten der Na- 
tion...“ 24, 72. 

Die andere Frage betrifft den Purismus. Goethes 
ablehnende Stellung gegenüber den Forderungen der 
Sprachreiniger erklärt sich zunächst aus dem inneren Be- 
dürfnisse nach vollkommener Freiheit in der Wahl des 
Ausdrucksmittels, das sich in jeder Hinsicht dem Inhalt 
unterzuordnen hat. Dazu kommt aber noch ein besonderer 
Anlass in Form der Opposition Goethes gegen die alter- 
tümelnden Bestrebungen der patriotischen Roman- 
tiker, die das Geschäft der Sprachreinigung in mecha- 
nischerund grober Weise um einesPrinzips willen betreiben, 
ohne den individuellen Fall zu prüfen. Goethes Verhältnis 
zu den Neuromantikern ist schon wiederholt berührt wor- 
den, denn es ist in der That fruchtbar für das Studium seiner 
Anschauungsweise, weil es ihn zwang, zu einer grossen An- 
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ein entscheidendes Wort. — Die Gewalt ei 
Sprache ist nicht, dass sie das Fremde abs 
DEREN dass sie es verschlingt.“!) 
Ein grossartiger, 'überlegener Geist : 
aon Batam, aber sie sind freilich gefährlich in 
pen seichten Kopfes, der nicht Gehalt onthe 
ägen weiss, und gern mit dem we: 
Worte, wie wir es oben nannten, sein bes 
treibt. Goethe selbst hatte eine Be 
das „gehörige“ Wort zu finden und Ber 
Fremdwörter ist allerdings so souverän, \ 
[aximen es verlangen. Eine eingehende Da | 
ser Fie bildet ein besonderes Kapitel, und s 
nur bemerkt werden, dass die Anzahl und die Ma 
keit der Fremdworte bei Goethe ebenso erstau 
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1) Das Wort ,,verschlingen’ weist übrigens wier 
Goethe einen individuellen Wandel auf, insofern als er dam 
Idee des sieghaften Triumphes eines Positiven über ein \ 
ausdrückt, und zwar eines Sieges, der nicht a | vera 
meiden, sondern kiihnen Trotz und gewissermassen i 1 
oder Assimilieren des Gegners gewonnen wird. So ı 
von der Sprache, dass sie statt ängstlicher Scheu ot 
herantrete und es nach den eigenen Sprachgesetzen natio 
eben jenes Verfahren, durch dessen Befolgung sich die engl 
einen solchen Wortreichtum erworben hat, ohne dass n 
reiniger je bedurft hätte. — Am grossartigsten tritt di 
der selbstthätigen inneren Assimilation hervor in der © Sf ; 
Anschauung des ewigen Sieges von Tag und Leben i 
Tod, indem der Tod selbst wieder Leben zeugend w N 
gern das Leben aus dem Tode betrachten, und — svat 
Nachtseite, sondern von der ewigen Tagseite her, 
vom Leben verschlungen wird.“ Naturw. Kor 
auch oben 8. 188; eine der gewichtigsten Urkunden | Ge 
lich seines Strebens nach der „Lichtseite“ in Wissens 
und Leben, ist der Brief an Windischmann vom 28. Dez I 
23, 212 f£). — Eine andere grosse Forderung ist die de 
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sich der Thatsache nicht verschliessen, dass der Einfluss 
auch der hervorragendsten geistigen Grössen, und sei es 
sogar ein Genius wie Goethe, auf das Sprachleben der Ge- 
samtheit in Hinsicht der Wortprägung nur gering ist. 
Eine Begründung dieser Erscheinung soll am Ende des 
Abschnitts versucht werden; zunächst ist die methodische 
Frage wichtig, welche Kriterien sich für die Annahme 
einer direkten Beeinflussung bieten. Die Schwierigkeit 
des Nachweises leuchtet von vornherein ein; wenn schon 
Stilbeeinflussungen im allgemeinen nicht leicht zu behan- 
deln sind, wie viel schwerer ist es, das Fortleben des 
letzten Anhauches, der einem Worte seine intimste Fär- 
bung verleiht, durch die Litteratur zu verfolgen. Ein 
sicherer Anhaltspunkt liegt daher eigentlich nur in Fällen 
vor, in denen ein beständiger persönlicher oder brief- 
licher Verkehr mit dem Meister ein mehr oder minder 
intensiveres Einleben in seine Gedankenreihen und Aus- 
drucksformen zur Folge gehabt hat. Solcher Beispiele 
bieten sich aus dem Freundeskreise Goethes eine kleine 
Anzahl, wie unten näher auszuführen ist. In allen ande- 
ren Fällen, ausser wenn direkte Citate vorliegen, ist ein 
Einfluss denkbar, aber keineswegs notwendig anzunehmen. 

Vielmehr tritt hier ein anderer Faktor in seine Rechte, 


funden hat. Und doch sind gerade derartige Wortprägungen geeignet, 
eine innere Geistesverwandtschaft aufzudecken, wie es z. B. hinsichtlich 
Hebbels und Immermanns in ihrem Verhältnis zu Goethe im vor- 
liegenden Kapitel versucht ist. Inwiefern eine solche Verwandtschaft 
auf Beeinflussung beruht, ist eine Frage, die sich natürlich nur im 
grösseren Zusammenhange und unter Heranziehung aller formalen und 
inhaltlichen Gesichtspunkte mit Sicherheit entscheiden lässt. 

Es sei noch erwähnt, dass in diesen Abschnitt zugleich einige 
Nachträge eingeschaltet wurden, die nicht mehr im Haupttext unter- 
zubringen waren. Die durch grosse Entfernung verursachten Schwierig- 
keiten bei der Drucklegung und Korrektur werden dies Verfahren ent- 
schuldbar erscheinen lassen. 
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auf eine adäquatere Wiedergabe von Vorstellung und Em- 
pfindung zielten. Aber es handelt sich nicht um ein In- 
dividual-, sondern Kollektivvokabular, da sich die Teilneh- 
mer dieser Epoche bekanntlich bis zur Täuschung in ihren 
Stileigentümlichkeiten berühren. Das Wortmaterial der 
Geniezeit ist an verschiedenen Stellen zusammengestellt 
worden (vgl. vor allem C. Pfütze, Die Sprache in J. M. R. 
Lenzens Dramen. Diss. 1890, S. 45ff.); es gehören dahin 
vor allem die bekannten Kraftausdrücke: Kerl, Hund, Narr, 
Fratze, schmeissen, zerschlagen; ferner: Drahtpuppe, 
Schnellkraft u. a. Goethes Urheberschaft an solchen Aus- 
drücken ist jedenfalls nicht gering, aber selbst wenn sich 
dieselbe im einzelnen feststellen liesse, wäre wenig für 
die vorliegende Frage gewonnen, da sie nicht in der In 
dividualität des reiferen Goethe wurzeln, sondern eher 
Symptome einer litterarischen Mode sind, an deren Über- 
windung er seine beste Kraft setzte. Nur wenige Worte, 
die auf diesem litterarischen Boden entsprossen sind, ver- 
dienen aus besonderen Gründen nähere Betrachtung. 

Ein interessantes Beispiel der früh sich ankündiger 
Neigung Goethes zu typischen Metaphern ist das Wort 
„Raritätenkasten“, für das schon oben 8. 246 die Be- 
lege angeführt sind. Der Ausdruck entspricht, wie Erich 
Schmidt (Lenz und Klinger, S. 42) hervorhebt, den For- 
derungen der Geniezeit, dass die Bühne das bunte Durch- 
einander auf dem Jahrmarkt des Lebens wie ein Guck- 
kasten darzustellen habe, ohne sich um Aristotelische Dog- 
men zu kümmern. Obwohl Lenz in seinen „Anmerkungen 
über das Theater“ diese Anschauung ausführlich ent- 
wickelt, fehlt die Metapher selbst in seiner Schrift und 
scheint auch in den Dramen nirgends zu begegnen. Klinger 
braucht das Wort allerdings im „Leidenden Weib“ (Ja- 
cobowskis Ausgabe in der Bibl. Hendel 8. 23), aber im 
eigentlichen Sinne, in dem der Guckkasten hier als Kin- 























ihm‘ fruchtbar erschien, mit Bewusstsein vertiefte, im 
Unterschied von anderen gleichzeitigen Schriftstellern, die 
mehr einer litterarischen Mode folgten. Der seit 1750 
aufgekommene Ausdruck musste einem Zeitalter willkom- 
men sein, das seit Klopstock gelernt hatte, nach innen 
zu horchen und die geheimnisvollen Vorgänge des Ge- 
fühlslebens zu analysieren. Es ist auffällig, wie beliebt 
das Wort gerade seit 1770 wird, sei es auch nur im kon- 
kreten Sinne; vor allem Lenz gebraucht es sehr häufig, 
schon in dem stark klopstockisierenden Jugendgedicht 
„Die Landplagen“ in Wendungen wie: „dumpfes Prasseln“, 
„dumpfes Murmeln“, „dumpfigste Höhlen, wo ewige Däm- 
merung schleicht“, vgl. Gedichte ed. Weinhold 8. 21, 22, 23, 
37, 40, 47 u. s. w. Auch Klinger liebt das Wort und ver- 
wendet es genau wie Goethe so oft in Stella, Werther ete. 
(Belege oben 8. 158), z. B. „Es ist mir wieder so taub 
vor’m Sinn. So gar dumpf.“ „Sturm und Drang“ in Re 
clams Bibl. S.8. Am nächsten der Goetheschen Prägnanz 
kommt jedoch F. H. Jacobi. In seinem ersten Roman 
‘„Allwills Briefsammlung“, der direkt unter dem Einfluss 
des Zusammenseins mit Goethe im Juli 1774, jenes seligen 
„Hin- und Wiedergebens“ (22, 169) entstand, ist „dumpf* 
zahlreich anzutreffen in der ausgesprochen negativen Fär- 
bung, die Goethe schon früh mit dem Worte verband, so 
z. B. Werke I, 6; 17; 73; 292. 

Am überraschendsten aber wirkt die Thatsache, dass 
Jacobi an einer Stelle ganz offensichtlich jene positive 
Färbung entwickelt, die dem Wort bei Goethe eine gewisse 
Berühmtheit verliehen hat. Die Stelle lautet im Zusam- 
menhang: „Ich bin, von innen und von aussen, in einem 
wunderbaren Gedränge. .... Bliebe mein Kopf so dumpf 
so nebellicht, wie diese Zeit über, dann säh’ ich der Ver- 
wirrung ein Ende: alles sollte bald gerichtet und ge- 
schlichtet sein... Du weisst, beim Nebel fliessen die 
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1, 347. Endlich verdient die häufige Anwendung von 
„stetig“ angemerkt zu werden, das bei Goethe erst später 
seine besondere Prägnanz erwirbt.') 

Es könnte auffällig erscheinen, dass von allen mit- 
strebenden Genossen Herder hinsichtlich der Frage der 
Prägnanz so wenig Berührungen mit Goethe zeigt. Die 
Erklärung dürfte darin liegen, dass die Bedeutung von 
Herders Sprache weit weniger in der zarteren Schattie- 
rung der einzelnen Worte liegt, als in dem gewaltigen, 
hinreissenden Pathos der Rede, den kühnen Neuschöpfun- 
gen und dem unerschöpflichen Bilderreichtum. Seine 
Sprache zeigt also eher eine extensive Tendenz. Dass 
das vielerörterte ,,dumpf* auch Herder geläufig ist, ver- 
steht sich von selbst; erwähnt sei die Wendung: „ver- 
dumpfter Schulmeister“ (Hempel 17, 313). Es scheint 
allerdings, als ob das Wort erst nach dem Zusammenleben 
mit Goethe in Weimar bei ihm häufiger wird; sicher lässt 
sich das nachweisen hinsichtlich Wielands, denn zwischen 
1776 und 1781 tritt es auf einmal mit auffallender Häufig- 
keit in seinen Schriften auf, vgl. Ausg. Hempel 4, 63; 
222; 31, 171; 162 (verdumpft); 36, 21 (stockdumpf); 36, 
28 u. s. w. An einer Stelle spielt sogar jene positive 
Färbung der warmen, lösenden Empfindung hinein; im 
„Gaudalin“ lauten nämlich einige Verse (Hempel 4, 164): 


!) Jacobis Bekanntschaft mit den Ausdrücken „stetig“ und 
„Stetigkeit“ (z B, 1, 53; 1, 166; 5, 58) ist übrigens von besonderem 
Interesse im Hinblick auf eine Notiz, die R. M. Meyer über die Geschichte 
des Wortes beibringt (Neue Jahrbücher 1900, 1. Abt. S. 466). Danach 
galt „stetig“ noch um 1813 als eine „neue Creation“, wie sich Harden- 
berg ausdrückte, und R. Meyer weist mit Recht darauf hin, wie wenig 
massgebend solche Zeugnisse über das Alter eines wirklichen oder ver- 
meinten Neologismus seien, da doch Goethe das Wort „Stetigkeit“ 
schon seit 1795 mit bestimmter Prägnanz anwende. Durch die vor- 
stehenden Belege aus Jacobi wird nunmehr die Altersgrenze des Wortes 
um weitere 20 Jahre zurückgeschoben. 
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jedenfalls auffiel (vgl. über „redliches Streben“, Briefw. 
S. 187). Nur drei von Goethes Freunden zeigen deut- 
lichere Einwirkung und zwar in aufsteigender Folge: 
Boisserée, H. Meyer und Eckermann. Was den letz- 
teren betrifft, so bedarf es keines Beweises, dass hier ein 
einzig dastehender Fall eines restlosen Aufgehens in einem 
fremden Muster vorliegt. Der Altersstil Goethes war 
Eckermann so in Fleisch und Blut übergegangen, dass 
wir thatsächlich in seinen „Gesprächen“ Goethes Rede 
zu hören vermeinen. Daher verdient auch Eckermanns 
Überlieferung unbedingtes Vertrauen; selbst wo er kurze 
Notizen überarbeitete, ist es in Goethes Geist geschehen. 
Nichts beweist dies Eindringen in die „innere Form“ der 
Sprache Goethes mehr, als die sichere Handhabung der 
Prägnanzen. Ein Vergleich der Altersprosa mit Ecker- 
manns Wiedergabe der Gespräche zeigt augenfällig, wie 
vollkommen letzterer seines Meisters Rede gerade auch 
hinsichtlich dieser feinen Wortnuancen und typischen 
Ausdrücke zu erfassen und nachzubilden wusste. Nicht 
unwichtig ist dabei die wiederholt berichtete Thatsache, 
dass Goethe so sprach, wie er schrieb (vgl. auch Philippi, 
Kunst der Rede S. 152). Aus diesem Grunde bedurfte es 
bei der Wiedergabe der Gespräche keiner besonderen Re- 
daktion und Stilisierung, sondern das Geschriebene und 
Gesprochene gewährte dem Aussenstehenden den Eindruck 
eines einheitlich Empfangenen und Dargebotenen und 
musste alle Äusserungen der Individualität Goethes als 
die einer konstant und zuverlässig funktionierenden Kraft- 
quelle erscheinen lassen. 

Der zweite von den genannten Altersfreunden Goe- 
thes, Sulpiz Boisserée, gebraucht in seinen Briefen nicht 
selten einzelne Worte in Goethes Schattierung, und zwar 
seien folgende Fälle angemerkt: „Wesen“ II, 371; 429; 
568; I, 592; „Dämonen“ II, 190; 225; Willemer, „der 


IR RIM Dielen sBehEnAOHÄR Fällen ist ein direkter Ein- 
fluss nie ausgeschlossen und meist nachweisbar. Nach- 
dem alle Gersönlichen Beziehungen mit dem Meister auf- 
hören und das Zeitalter der „Enkel“ beginnt, breitet sich 
der Einfluss in demselben Masse, wie die sicheren Nach- 
weise einer Einwirkung sich mindern. In der Behandlung 
dieses Abschnitts der ganzen Frage sind mehrere Gesichts- 
punkte zu berücksichtigen. Wo auch immer Parallelen zu 
Goethes Wortgebrauch auftreten, kann einesteils das Prin- 
zip der spontanen Entwickelung wirksam sein, andern- 
teils ist es  begreiflich, ‚dass bei einigen Sehrittateligen 
ein Vertiefen in Goethes Denk- und Ausdrucksweise ge- 
legentlich auch im Wortgebrauch deutliche apaven: hint: 
lassen kann. Derartige Ubereinstimmungen sind ferner 
von verschiedener Wichtigkeit, je nachdem sie nur ver- 
einzelt auftreten, oder im grésseren Zusammenhang und 
auf eine durchgehende Geistesverwandtschaft deuten. Die 
letztere seltene Kombination soll weiter unten durch 
einige Fälle illustriert werden, während hier zunächst 
einige Beispiele des isolierten Auftretens Goethescher 
Prägnanzen zu besprechen sind. Dabei ist übrigens ganz 
abgesehen von Neubildungen wie „Wahlverwandtschaf- 
ten“!), „gegenständlich“, „stoffartig‘ u. a, die 








1) Interessant ist übrigens die Genesis dieses Ausdrucks, der zuerst 
1785 in die deutsche Sprache eingeführt wurde; in diesem Jahre er- 
schien nämlich eine deutsche Übersetzung der Schrift des auch Goethe 
bekannten (vgl. 33, 372) schwedischen Chemikers Bergmann: De at- 
tractionibus electivis (vgl. Strehlkes Einleitung zu den Wahlverw. 15, 9). 
Ob Goethe den Terminus aus dieser Übersetzung übernahm, ist nicht 
bekannt. Jedenfalls würde auch der Annahme einer selbständigen Schöpf- 
ung nichts im Wege stehen, wenn man sich eine Stelle aus einem Briefe 
an Schiller vom 23. Okt. 1799 vergegenwärtigt. Es heisst hier über 
den französischen Dramatiker Crebillon: „Er behandelt die Leidenschaften 
wie Kartenbilder, die man durcheinander mischen . . . und wieder aus 
mischen kann, ohne dass sie sich im geringsten verändern. Es ist 
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Letzteres Wort kommt einmal in einer Betrachtung vor, 
die von Goethe selbst stammen könnte und den Gegensatz 
zwischen Wilh. Meister und Werner (s. oben $. 32) vor- 
trefflich umschreibt: „Verworrenheit deutet auf Überfluss 
an Kraft und Vermögen, bei mangelhaften Verhältnissen; 
Bestimmtheit auf richtige Verhältnisse, aber sparsames 
Vermögen und Kraft. Daher ist das Verworrene so pro- 
gressiv, so perfektibel; dahingegen der Ordentliche so 
früh als Philister aufhört.“ 2, 194 (Tiecks Ausgabe). Die 
Antithese: verworren — ordentlich, entspricht der Goethe- 
schen: werdend, strebend — fertig. — Andererseits wäre 
noch zu untersuchen, inwiefern Goethe von Novalis An- 
regung empfangen hat. Wir wissen, dass Riemer sich 
Stellen aus Novalis „Blütenstaub“ aushob und in seine 
Tagebücher eintrug, wie z. B. aus dem Abschnitt über 
Poesie und Kunstwerke bei Novalis 2, 218ff. (vgl. Riemers 
Tagebücher, Deutsche Revue Januar 1886). Diese Apho- 
rismen von Novalis mégen oft zwischen Goethe und Rie- 
mer erörtert sein, und so scheint es erklärlich, dass die 
Gespräche, die Riemer aus jenen Jahren überliefert, nicht 
selten gleiche Themata behandeln und in Gedankengang 
und Manier oft an Novalis erinnern.!) So z. B. die Betrach- 
tungen über den Witz Nov. 2, 191ff.; über den Dichter 
als „Vorstellungsprophet der Natur“ 3, 186, als „Natur- 
kundiger“ 2, 102 (vgl. Wanderjahre 18, 233). Bemerkens- 
wert ist, dass Novalis das bei Goethe seit etwa 1808 so 


1) Der Grund von solchen Berührungen liegt in dem Verhältnis 
beider Dichter zu der gemeinsamen Quelle, zu Schellings Natur- 
philosophie (vgl. Windelband, Gesch. d. neueren Philosophie IL, 237; 
243; Haym, Romantische Schule 8. 608 ff.). In wiefern Goethes U 
einstimmungen mit Schelling als spontanes Mitschwingen oder als Be- 
einflussung aufzufassen ist, verdient noch eine genauere Untersuchung; 
doch ist das erstere wahrscheinlich. Jedenfalls ist die eigentümliche 
Konsequenz, mit der Goethe die Begriffe der Polarität und Steige- 


eine verwandte Saite, wie er denn in seiner ganzen vor- 
nehmen Gesinnung und seiner Positivität ein Angehöriger 
der „stillen Gemeinde“ war. Die wichtige Goethesche 
Prägnanz „streben“ begegnet daher überaus häufig in 
Schumanns Briefen, auch in der typischen Formel ,,red- 
liches Streben“ (Neue Briefe 8, 153). Mit Goethe erkennt 
auch er gewisse Grössen als Urphänomene an: „Bach’en 
ist nach meiner Überzeugung überhaupt nicht beizukom- 
men; er ist incommensurabel.“ Neue Briefe S. 151. 
Wahrhaft überraschend aber muss es wirken, hier eine 
abermalige Verwendung des positiven „dumpf“ anzu- 
treffen, und zwar ganz im Sinne Goethes zur Bezeichnung 
der Empfindungsfülle, die dem Schöpfungsprozess vorher- 
geht: „ich versank in eine Art Dumpfheit, die mich seit 
einigen Jahren manchmal packt — da macht’ ich mich 
an ein Riesenwerk, das alle, alle meine Kräfte in Anspruch 
nimmt .. .“ Jugendbriefe, S. 160. 


Einzelbeispiele, wie die vorliegenden liessen sich 
leicht vermehren; wichtiger sind die Fälle, in denen ein 
Schriftsteller nach seiner ganzen Individualität eine so 
innige Verwandtschaft mit Goethes Denkweise zeigt, dass 
auch in seinem Wortschatz, sei es durch Einfluss oder 
Urschöpfung, Goethesche Prägnanzen auftauchen. Ein 
solcher Fall liegt z. B. in Grillparzer vor, obwohl sein 
Prosastil keineswegs Goethisch genannt zu werden ver- 
dient. Auch fehlen ihm einige der wichtigsten Stützen 
von Goethes Denkweise, wie vor allem der Begriff der 
„Gegenwart“ (vgl. Sauers Ausgabe 15, 60; 66). Mit an- 
deren Anschauungen Goethes berührt er sich dagegen auf- 
fallend, und zwar vorwiegend nach der künstlerischen und 
ästhetischen Seite hin; so z. B. in folgenden Sätzen über 





die ungemeine Beliebtheit des Wortes „absurd“, das, wie 
bei Goethe, zum typischen Scheltwort wird (vgl. 12, 204; 
14, 36; 57; 172; 15, 23; 65, 92; 16, 22; 17, 15; 17; 29; 
19, 185 u. s. w.). Der häufige Gebrauch mag sich aus der 
Verbitterung und griesgrämigen Stimmung des Mannes 
im Alter erklären, zumal dieser Verneinung nicht, wie bei 
Goethe, die polaren Perioden der „Begabung“ und Selbst- 
verjüngung entsprachen und eine Harmonie der Kräfte 
herstellten. 


Weit mehr noch als Grillparzer, zeigen zwei andere 
Dichter eine auffallende Verwandtschaft mit Goethes 
Denkweise: Immermann und Hebbel.!) Wie tief durch- 
drungen besonders der erstere Schriftsteller vom Geiste 
Goethes ist, verdiente eine besondere Untersuchung. Eine 
kernhafte Natur, nach „reinen“ Zwecken trachtend, in 
gleicher Weise mephistophelisch begabt, wie von gesunder 


1) Ein paar Worte verdient das Verhältnis Gutzkows zu Goethe, 
insofern als er für gewisse Prägnanzen des Dichters ein Verständnis 
zeigte. Man kann überhaupt Gutzkow ein tieferes Eindringen in Goethes 
Denkweise nicht absprechen und seine bekannte Schrift „Über Goethe 
im Wendepunkte zweier Jahrhunderte‘ 1836, verdient trotz des vielen 
Falschen und Schiefen darin, noch heute Beachtung, Er erkennt z. B. 
klar die induktive Natur Goethes, die sich vom kleinsten und von der 
Häuslichkeit über die Welt verbreitet, um wieder in die Systole der Be- 
schränkung zurückzukehren. (S. 63 ff.; hier liegen auch die Wurzeln der 
Formel: „beschränkte, häusliche Zustände“ vgl. oben 8, 31). Auch 
wie sich diese einfachen „Verhältnisse“ bei Goethe zu den höheren Po- 
tenzen von „Wohlwollen, Neigung, Liebe, Leidenschaft“ emporsteigern 
(vgl. oben §. 116), wird 5. 68 erwähnt. An anderer Stelle (S. 46) wird 
die Prägnanz von „gehörig“ richtig erkannt als Ausdruck der indivi- 
duellen, gemässen Gestaltung, die alle Schablone in der Kunst anfeindet. 
Endlich sei noch auf die verständnisvolle Beurteilung von Goethes Prosa- 
stil hingewiesen (8. 82ff). Gerade diese letztere Stelle ist aber ander- 
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matischen Naturen für alle Zeiten den bündigsten Aus- 
druck verliehen hat (vgl. oben 8. 52 ff). 

Was die Wortprägnanzen betrifft, so seien einige 
Sätze vorangestellt, in denen die Idee der „inneren Form“, 
die von so fundamentaler Bedeutung für Goethe ist (vgl. 
G.-J. 13, 229; 14, 296; 16, 190), von Immermann wesent- 
lich erweitert wird (diese Umgestaltung scheint aus den 
Erörterungen von R. M. Werner über „innere Form“, Lyrik 
und Lyriker 8, 416, nicht klar genug hervorzugehen); er 
versteht darunter „die lebendigste und konsequenteste 
Darstellung harmonischer Einheit und eines inneren poe- 
tischen Lebensgesetzes durch die ganze Konstruktion 
eines Gedichts hindurch.“ 17, 476. (Damit deckt sich 
im Prinzip Grillparzers oben zitierte Definition des Be- 
griffes „Komposition“). Immermann geht allerdings einen 
wichtigen Schritt über Goethe hinaus, indem er unter 
dieser inneren Form nicht nur die organische Triebkraft 
und die „gehörige“ Gestaltung versteht, sondern auch ihre 
Quelle, d. h. in diesem Falle das bodenständige, nationale 
Element. Es handelt sich hier also weniger um die innere 
Form des einzelnen Kunstwerks, als um die einer ganzen 
Kunst, und in diesem weiteren Sinne hat die Kunst eines 
Volkes erst dann den adäquaten Ausdruck und die orga- 
nische Form gefunden, wenn sie aus sich selbst heraus 
gewachsen ist, wenn sie durchaus nationalen Ursprungs 
ist und nationale Ideale verkörpert. In der wichtigen Ab- 
handlung „über den rasenden Ajax des Sophokles“ spricht 
Immermann die gleichen Ideen aus, die später von Hettner, 
Hehn und Vischer geäussert sind, dass die Abwendung 
unserer grössten Dichter von der deutschen Art zur An- 
tike uns um „eine eigentliche National-Tragödie“ gebracht 
hat (17, 404). Er hofft und wünscht an anderer Stelle, 
dass die deutsche Poesie die Form finden möge, „die sie 
bei ihrem subjektiven Ursprunge noch nicht rein erlangen 
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Ausdruck „Naturfrömmigkeit“ an (19, 33), wie Goethe 
auf Shakespeare (vgl. oben S. 102). Mehrere Male erscheint 
„gemäss“ in der bekannten Prägnanz: „aus dieser neuen 
Nation (Frankreich nach 1830) wird ein ihr gemässer . 
Zustand hervorgehen“ 18, 204; ferner 17, 9. Sehr beliebt 
ist „Fratze“ z, B. 8, 76; 10, 30; auch das Adjektiv 
„fratzenhaft“, 3, 210; 8, 122; 17, 476. Zu bemerken ist 
ferner der Gebrauch von Goethes typischer Metapher: 
„der Graziose“ z. B. 18, 122; 20, 114. Ähnlich wie 
Goethe (s. oben S. 250; ferner Riemer, Briefe, 8. 331), 
nennt auch Immermann das litterarische Publikum den 
„Aristophanischen, würstegefütterten Demos“ 19, 137. 
Auffallend ist ferner die häufige Anwendung des Wortes 
„Wirtschaft“; wie Goethe von der „Wirtschaft der See- 
schnecken“ (vgl. oben 3. 109), redet Immermann von der 
„Wirtschaft der Infusionstiere“ 1, 91, „der Ameisen“ 20, 
71, „der Natur“ 20, 14. (Sanders belegt übrigens auch 
aus anderen Schriftstellern, wie z. B. Wieland, den gleichen 
Gebrauch, so dass hier keine individuelle Prägnanz Goethes 
vorliegt; doch ist die Häufigkeit immerhin bemerkens- 
wert). 


Eine ähnliche Stellung wie Immermann, nimmt Fr. 
Hebbel gegenüber Goethe ein; auch ihm ist im höchsten 
Grade eine organische Anschauungsweise eigen, und seine 
kritischen Arbeiten, sowie die unschätzbaren Tagebücher 
bieten eine grosse Anzahl Parallelen zu Goetheschen 
Ideen. Durch seine ganze Denkweise zieht sich der An- 
tagonismus des Werdenden und Fertigen, des zur 
Selbstbeschränkung Strebenden und des stagnierend Be- 
schränkten (vgl. oben S. 37). Folgende Stelle aus dem 
Tagebuch von 1839 wirft ein helles Licht auf den ganzen 
Vorstellungskreis: „Es ist ein Irrtum, wenn behauptet 
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lotaie "Auigahe, aus nich hetwus cis dem-üchkten, Gött- 
lichen, Gemässes zu entwickeln... .“ Tageb. S. 266; ferner 
S. 265. Vereinzelt steht: „ins Enzo bringen“ 10, 71. 
— Ganz Goethisch ist folgende Auslegung des „posi- 
tiven Egoismus“ (vgl. oben 8, 87): „Da der dauernde 
Selbstgenuss unwandelbar an die Selbstentwickelung und 
Selbstvervollkommnung geknüpft ist, so führt dieser Egois- 
mus eben auf die sittliche Grundwurzel der Welt zurück 
und stellt es sich als letztes heraus, dass man der Welt 
nur insoweit dient, als man sich selbst liebt.“ Tageb. 
S. 299. Sehr bedeutend und eine Ergänzung Goethes sind 
die Betrachtungen über „Sittlichkeit“: „Mit der Sitt- 
lichkeit kann sich der Dichter niemals im Widerspruch 
befinden, mit der Moralität nur selten, mit der Konvenienz 
sehr oft. Die Sittlichkeit ist das Weltgesetz selbst, wie 
es sich im Grenzensetzen zwischen dem Ganzen und der 
Einzelerscheinung äussert... (in der gleichen Anschauung 
wurzelt Goethes Lehre von der sittlichen Beschränkung, 
vgl. oben §. 120f.). Die Moralität ist die angewandte, die 
auf den nächsten Lebenskreis bezogene Sittlichkeit .. . 
die Konvenienz ist . . . nichts Ursprüngliches, sondern eine 
Übereinkunft, die sehr viel Sittlichkeit und Moralität.., 
und meistens sehr viel Unsittlichkeit und Unmoralität in 
sich aufnimmt.“ Tageb. S. 224f. Eine merkwürdige Über- 
einstimmung zeigt Hebbel mit Goethe in der Auslegung 
des Wortes „Pietät“ (vgl. oben 8S. 286): „Als die Alten 
die Erfahrung machten, dass der Kreis der Sittlichkeit 
nicht rein im positiven Gesetz aufgehe .. ., da erfanden 
sie das Wort Pietät. Die Pietät ist... die Hauptwurzel 
des sittlichen Menschen .. .“ Tageb. 8. 294. 

Endlich begegnet bei Hebbel — neben Jacobi und 
Schumann zum drittenmal — die positive Färbung von 
„dumpf“; zu überraschen braucht diese Thatsache aller- 
dings nicht, insofern als Het bel bekanntlich einer von 


Über solchen und anderen Parallelen zwischen den 
beiden Dichtern ist allerdings nicht zu übersehen, dass 
bei Hebbel mehr die innere Verwandtschaft der Vor- 
stellungen wirkt, die gelegentlich gleiche Prägnanzen aus- 
löst, und weniger der Trieb nach sprachlicher Intensität. 
Vielmehr neigt Hebbel zu extensivem Betrieb, und seine 
metaphorische Auffassung führt ihn eher zu rastlosem 
Suchen nach neuen Verknüpfungen und Bildern, als nach 
intensiver Nutzung des alten Materials. Dabei ist es für 
ihn bezeichnend, dass er theoretisch die Beschränkung als 
oberstes Gesetz anerkennt und „geizigste Ökonomie trotz 
höchsten Reichtums“ für das Zeichen des grössten Genies 
hält, Tageb. S. 167. — Dass Hebbel über das Problem 
„Wort und Bedeutung“ auch selbst nachdachte, zeigen 
verschiedene Stellen in seinen Tagebüchern, vor allem 
eine längere Betrachtung über den verschiedenen Wert 
des Wortes, je nachdem es von einem „platten Kopfe“ oder 
„tiefsinnigen Geist“ gehandhabt wird. Der platte Kopf 
mischt die Wörter nur wie Karten, ohne ihnen etwas 
von sich selbst aufzudrängen; der tiefsinnige Geist da- 
gegen strebt dahin, „den Wörtern das kurrente Gepräge, 
das sie im gevatterlichen Verkehre so bequem macht, zu 
rauben und ihnen ein neues aufzudrücken ... Der tief- 
sinnige Geist ist der zweite Faktor, auf den die Sprache 
rechnete, als sie nur einer von den vier Würfelseiten der 
Wörter ein Merkzeichen, damit die Verwechslung un- 
möglich sei, aufprägte, und die übrigen drei weiss liess; 
er giebt dem unorganisierten Element erst Form, Gestalt 
und den rechten Inhalt . . .“ Tageb. S. 207. Solche Ausse- 
rungen beweisen, wie tief bei allen grösseren Geistern 
die Überzeugung von der organischen Funktion der Worte 
wurzelt, die bei Goethe das allbelebende Prinzip ist. Wie 
der englische Schriftsteller Thomas de Quincey in seinem 
„Essay on Style“ von einer „Organologie des Stils“ 
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dass diese Prägnanzen auf Selbsterlebnis beruhen und nur 
dem aufgehen, der sie selbständig erwirbt oder nacherlebt. 
Wenn dies schon auserwählten Geistern nur teilweise be- 
schieden ist, wie die obigen Ausführungen gezeigt haben, 
so ist noch weniger zu erwarten, dass die generelle 
Bedeutungsentwickelung von dem individuellen Wan- 
del in Goethes Wortschatz beeinflusst werde. Denn 
zwischen den Wortschöpfungen der Volksseele und des 
einzelnen Genies waltet der grundsätzliche Unterschied, 
dass jene aus einem allgemeinen Bedürfnisse oder doch 
dem einer gewissen sozialen Gruppe hervorgehen, während 
im anderen Falle nur das Bedürfnis eines Einzelnen sich 
bethätigt. Allerdings ist es auch im Collektiv-Sprachleben 
oft ein Einzelner, der das Wort schafft, oder eine neue 
Bedeutung damit verknüpft, aber seine Schöpfung klingt 
mit den Bedürfnissen von Tausenden zusammen und wächst 
auf dem ‘Boden und nach den Gesetzen des normalen 
Sprachlebens. Die Sprachschöpfung des Genies dagegen 
ist eine abnorme Produktion, die nur ihm selbst congenial 
ist und der geistigen Elite, aber nicht der Gesamtheit. 
Dazu kommt, dass die Bedeutungsschattierungen in Goe- 
thes Sprache so subtil sind, und so wenig den praktischen 
Bedürfnissen in der gröberen Handhabung sprachlicher 
Ausdrucksmittel entsprechen, dass sein Prosastil in den 
weiteren Kreisen noch heute nicht verstanden, sondern 
nur nach einigen handgreiflichen Auswüchsen beurteilt 
wird. Es würde sich unschwer beweisen lassen, dass der 
heutige Prosastil sich zum grossen Teil an den Schrift- 
stellern des Jungen Deutschlands geschult und so an 
Leichtigkeit und Eleganz gewonnen, was er an der Kunst 
ruhiger epischer Erzählung und an der Handhabung 
feinerer sprachlicher Nuancen verloren hat. 

Das Studium der individuellen Feinheiten in der 
Sprache Goethes dient somit im Grunde nur dem tieferen 
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schwebenden Art gehört dieser Vers noch der Epoche der 
Divanspoesie an und ist eins der unzähligen Zeugnisse von 
der Macht Goethes, das „Gemeine“ zu dem „Höheren“ 
emporzusteigern und das Materielle bis zum zartesten 
Hauch zu verflüchtigen: ' 


Worte sind der Seele Bild! 

Nicht ein Bild, sie sind ein Schatten, 
Sagen herbe, deuten mild, 

Was wir haben, was wir hatten. — 
Was wir hatten, wo ist’s hin? 

Und was ist’s denn, was wir haben? — 
Nun, wir sprechen: Rasch im Fliehn 
Haschen wir des Lebens Gaben. 


———_ pr OLg-—— 


wohl sich vielleicht noch weitere Nachweise finden 
würden, lässt sich das S. 243 ausgesprochene Urteil 
doch aufrecht erhalten. — 

gemein (S. 176). Eine interessante Auseinander- 
setzung über den Bedeutungswandel der Worte „ge- 
mein“ und „edel“ bietet L. Tobler in der Zeitschr. 
f. Völkerpsychol. 6, 395ff. Beide Worte wurden 
von natürlichen oder socialen Verhältnissen auf 
ethische übertragen, wobei das Streben nach In- 
tensität bei „edel“ eine aufsteigende, bei „gemein“ 
eine absteigende Richtung einschlug. Mit Rück- 
sicht darauf, dass „gemein“ im Sinne von „all- 
täglich“ sowohl Goethe wie Schiller geläufig ist, 
verdient die Bemerkung Toblers Erwähnung, dass 
der Begriff des Männlich-Edlen vorwiegend bei 
Schiller ausgeprägt ist, während Goethe sich mehr 
dem Weiblich-Schönen zuneigt. — 

geschäftig. Auf dieses Wort, als einen Lieblings- 
ausdruck des jungen Goethe, macht J. Collin in 
seiner Schrift: Goethes Faust in seiner ältesten 
Gestalt (Frankfurt 1896), aufmerksam. — 

Immermanns Verhältnis zu Goethe lässt sich nach 
folgenden drei Gesichtspunkten gliedern: 1. Innere 
Verwandtschaft nach der konstruktiven Seite hin 
und aufrichtige Bewunderung (vgl. besonders Me- 
morabilien 18, 161; 20, 85; 97; ferner die beiden 
Briefe an Goethe aus dem Jahre 1822, Schriften 
der Goethe-Gesellsch. Bd. 14, 256ff.). Von Wich- 
tigkeit ist die konservative Haltung Immermanns 
in politischen und socialen Fragen, die ihn in 
Gegensatz zu dem Liberalismus der Menzel, Gutz- 
kow, Börne etc, bringt; schon deshalb nimmt Im- 
mermann im Vergleich mit diesen, hinsichtlich 
seiner Stellung zu Goethe einen Sonderplatz ein. 
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hier offenbar die gleichbedeutenden Worte Goethes 
vor, in der bekannten Charakteristik, die dieser 
von Schillers Schützling Schmidt von Friedberg, 
im Stil der Reiseakten von 1797 entwirft. Es 
heisst darin u. a.: „Aber um die Stirn schmiedete 
ihm ein ehernes Band der Vater der Götter,“ (An 
Schiller, 9. August 1797.) — Erwähnt sei endlich 
ein Ausspruch Immermanns, der ganz und gar aus 
dem gleichen konstruktiven Geiste geboren ist, der 
Goethes Denken und Thun erfüllt: „Überhaupt ist 
die Polemik nicht Poesie... .. Nicht die Negation, 
das Positive ist das Element der Kunst.“ 17, 478 
(vgl. hinsichtlich Goethes oben 8. 177f.; Gespr. 5, 
146; 7, 255). Eine um so merkwürdigere Ironie 
liegt in der Thatsache, dass derselbe Immermann 
in dem letztgenannten Gespräche (1830) als Typus 
der polemischen Dichtung figuriert; denn obwohl 
Goethe nur Platen und Heine ausdrücklich nennt, 
so würde er ohne Zweifel auch Immermann ein- 
geschlossen haben, dessen Angriffe auf Platen ihm 
nicht unbekannt bleiben konnten. — | 
Maitre Jacques (S. 253). Was Goethes Verwendung 
dieser Redensart betrifft, so hat bereits R. Box- 
berger in der Vierteljahrsschr. f. Litteraturgesch. 
I, 286 die Belege zusammengestellt und nachge- 
wiesen, dass der Ausdruck nicht aus Diderots 
Roman, sondern aus Moliéres Avare stammt. (Vgl. 
auch die Notiz in der gleichen Zschr. 3, 380). — 
Novalis. Da ich mich nicht vergewissern kann, ob 
es schon von anderer Seite geschehen ist, möchte 
ich hier auf ein Versehen Biedermanns, des hoch- 
verdienten Herausgebers von Goethes Gesprächen, 
aufmerksam machen, zumal dies Versehen in un- 
freiwilliger Weise die Erscheinung illustriert, dass 
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derselben Leichtigkeit, als wenn er über das Wetter 
sprache. Es war mit einem Worte unsere deutsche 
Sprache in der Gestalt, wie man sie sich von über- 
irdischen Wesen geredet denken möchte.“ (Ab- 
gedruckt G.-J. 17, 62; vgl. auch den Bericht des 
Archäologen O, v. Stackelberg aus dem gleichen 
Jahre, G.-J. 13, 87). — 

stetig. Weitere Belege für ein frühes Vorkommen 
des Wortes bietet ausser Jacobi auch Schubart, so 
z. B. in der Deutschen Chronik 1775 (Werke 6, 217; 
234). — 

Tagseite des Lebens (S. 188; 290 A.). Zu den 
mehrfachen Nachweisen über diese Vorstellung 
Goethes sei noch ein weiterer hinzugefügt, der 
abermals zeigt, wie vielfältig Goethe solche Grund- 
anschauungen fruchtbar zu machen wusste. Die 
Herzogin von Cumberland, mit der er 1807 bekannt 
wurde, eine Schwester der Königin Luise, hatte 
an ihn nach Empfang der ersten Bände von Dich- 
tung und Wahrheit ein Dankschreiben gerichtet 
und darin eine Grabschrift angeführt, die einer von 
Goethes Bewunderern als besonders passend auf den 
Diehter entworfen hatte. Diese etwas eigentüm- 
liche Aufmerksamkeit, dem Lebenden sein eigenes 
Epitaph zur Begutachtung vorzulegen, berührt 
Goethe keineswegs peinlich, oder wie er mit einem 
Lieblingsfremdwort sagt: „apprehensiv“, denn, fährt 
er fort, „eine Grabschrift ist ja eigentlich eine 
Lebensschrift, indem sie die Grabstätte durch 
die Erinnerung an das Leben beleben soll. Dient 
sie also als Gegengewicht des Todes, warum sollte 
sie nicht auch den Lebendigen ein Übergewicht 
geben?“ (Str. Br. I, 133). — 

Übersetzungen (S. 287). Das Problem der Über- 








des Volkes, aus dessen Sprache übersetzt wird.“ 
Gespr. 2, 321 (1810). — Neuerdings hat J. Keller 
in einer kleinen Schrift: „Die Grenzen der Über- 
setzungskunst“, Karlsruher Programm 1892, das 
Problem sehr anziehend behandelt und ganz im 
Goetheschen Sinne des „Unübersetzbaren“ (vgl. 
oben S. 154 A.) dahin entschieden, dass nur die 
logischen Grundformen der Sprache übersetzbar 
seien, alles andere bleibe incommensurabel und un- 
übersetzbar. Es ist der gleiche Gedanke, den 
Schopenhauer in einer kleinen Betrachtung über 
„Sprache und Worte“ ausspricht (Werke, ed. Grise- 
bach V, 598ff.). Er versinnlicht die ,,Paeniden- 
tität“ der Wortvorstellungen in verschiedenen 
Sprachen durch ungefähr sich deckende konzen- 
trische Kreise und macht darauf aufmerksam, dass 
man Gedichte überhaupt nicht übersetzen könne, 
sondern bloss umdichten. — 
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Der Vollständigkeit halber sind im folgenden noch 


einige Worte zusammengestellt, die meines Erachtens in- 
folge der relativen Häufigkeit des Vorkommens ebenfalls 
dem individuellen Wortschatz zuzurechnen sind, die sich 
aber anderseits nicht leicht in den grossen Begriffs- 
komplex einreihen lassen, dessen typische Ausdrucksmittel 
in diesem Buche analysiert wurden. Sie stehen isoliert, 
und ihre Beliebtheit geht auf zufällige äussere Umstände 
zurück, über die höchstens Vermutungen aufzustellen sind. 





Apprehension, apprehensiv; z. B. Str. Br. I, 133; 


425; II, 50; 453; Ann. 251; Boiss. II, 451 u. ö. — 


aufdröseln; das Wort ist im Ostmitteldeutschen 


heimisch und wird von Goethe erst seit 1800 
häufiger gebraucht; es scheint in derber Weise den 
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verbunden; (über die Bühnenbearbeitung des Götz 
1804): „auch habe ich, wie Penelope, nun ein Jahr 
immer daran gewoben und aufgedröselt“.... an 
W. v. Humboldt S. 211; fast dieselben Worte an 
Zelter 1, 127. Die Metapher, die in dem Worte 
„aufdröseln“ selbst liegt, wird weiter ausgeführt 
in einem Divangedichte an Suleika: 


Jahre dauerts, dass ich neu erschaffe 
Tausendfältig Deiner Verschwendungen Fülle, 
Aufdrösle die bunte Schnur meines Glücks, 
Geklöppelt tausendfadig 

Von Dir, o Suleika! (4, 137) 


Erwähnt sei das vereinzelte Vorkommen des Wortes 
bei Hebbel (Werke 10, 80). — 

bestätigen. Obwohl das Wort von jeher gebraucht 
wurde, so scheint es Goethe besonders zu pflegen, 
vielleicht in Anlehnung an das beliebte „stätig“, 
oder auch durch Einfluss der Bibel, in der nach 
dem DWb der Ausdruck „sich bestätigen“ be- 
sonders oft begegnet. Die zahlreichen Belege 
erstrecken sich über alle Perioden, von 1775 
an: D. j. G. 3, 70; 8, 8359; 15, 224; 22, 19; 
22, 148; Ann. 160; Ann. 220; 29, 632 u. s. w. 
bethätigen. Dieses schon seines Ursprungs wegen 
(mhd. beteidingen) interessante Wort ist besonders 
merkwürdig durch seine grosse Seltenheit in der 
Litteratur des 18. Jahrhunderts, bis es durch 
Goethe aufgenommen und zu einem seiner Lieb- 
lingsworte wurde. Der Grund ist zweifellos darin 
zu suchen, dass er zur Verkündigung seiner Lebens- 
maxime von dem Wert des Thuns (oben S. 187) 
eines volltönenden Ausdrucks bedurfte, und diesen 
in dem an „That“ angelehnten „bethätigen“ vor- 


316; „eine sehr gätliche Partie“ 23, 60; „man 
zwirnte recht gätliche Fäden mit einander“, an 
Boiss, I, 529; ferner 24, 31; 33, 338. — 

gebahren ist eins der Worte, die Goethe der Schrift- 
sprache wiedergewonnen hat, und zwar möglicher- 
weise durch Einfluss Luthers; im 18. Jahrh. war 
es veraltet, vgl. im DWb IV 1, 1, 1637, woselbst 
Belege in Menge. In der Bedeutung „umgehen mit“ 
berührt es sich mit dem obigen „sich bethun“, und 
so bietet dieser Ausdruck eine weitere Schattierung 
jenes Grundbegriffes in Goethes Ethik: eines ge- 
hörigen Daseins und schicklichen Verhaltens, 
Vereinzelt findet sich das Wort einmal bei Immer- 
mann (Werke 20, 165). — 

herstellen, besonders „sich wiederherstellen 
gegen“, ist eine von Goethe gern gebrauchte 
Wendung im Sinne von „sich behaupten, sich er- 
holen“: „Nekrosen, gegen welche die lebendigste 
Organisation sich nicht herstellen kann“, Ann. 1002; 
Ann. 1058; 30, 445; 29, 229; „das tiefste, unher- 
stellbarste Elend“ 29, 492; „es ist ein grosses, man 
möchte wohl sagen, unwiederherstellbares Un- 
glück“, Riemer Br. 8. 214; u. 6. Das Wort lässt 
sich der Begriffsgruppe: „Zustand, sich bestätigen, 
im Bleibenden verharren“, nicht unpassend ein- 
reihen, — 

kauzen, ein in Thüringen und Sachsen besonders 
heimisches Wort, scheint Goethe als Variation des 
Begriffes „fratzenhaft“ gefallen zu haben, denn er 
verwendet es auffallend häufig: „unsere kauzenden 
Heiligen“ 24, 79; ferner 24, 49; 24, 189; 29, 407; 
4, 189; F. II, 1028. — 

klingen. Es seien hier einige Fälle metaphorischer 
Verwendung der Klangvorstellung in Goethes Prosa 
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„das heutige Konversationswesen“ III, 431; „das 
italienische Wesen“ III, 427; „das Erzählungswesen“ 
Ill, 171. Im übrigen scheinen sich bei Keller keine 
Anklänge an Goethesche Prägnanze 
wohl man gerade bei ihm,, dem Erben Goethescher 
Erzählungskunst, dergleichen erwarten könnte. 
Freilich zeigt sich Keller anderseits eben darin als 
selbständiger Meister, dass er sich zur Höhe von 
Goethes Kunst erhebt, ohne sich seine eigene Be- 
griffswelt und Individualität rauben zu lassen. — 
vertrackt ist zwar auch bei oberdeutschen Schrift- 
stellern belegt, aber doch ohne Zweifel ein sächsi- 
scher Provinzialismus. Goethe gebraucht das Wort 
seit der Weimarer Zeit auffallend häufig, und zwar 
meist als Variation von „fratzenhaft“, wie z. B. 
„Intriguenstücke .... so desperater und ver- 
trackter Art“, Ann, 304; (über Jean Paul) „in einer 
überbildeten, verbildeten, vertrackten Welt“ 4, 289; 
ferner F. II, 3181; 24, 75; 1, 262. Sehr oft hat es 
die Bedeutung „verwünscht, teufelsmässig“: 10, 
216; 30, 400; 5, 148 u. 6. — 

Wesen = „sein“, „sein Wesen treiben“; die häufige 
Verwendung des Wortes im Alterstil ist von jeher 
aufgefallen und gern als Zeichen des Manierismus 
ausgelegt worden. Doch dient das Wort in den 
meisten Fällen keineswegs als blosser Ersatz für 
„sein“, sondern um die Breite und Fülle einer 
Existenz auszudrücken, und es wird zu diesem 
Zweck gern mit allitterierenden Worten verbunden: 
„Wesen und Wirken“ 29, 608; Spr. 636; „Wesen 
und Weben“ 29, 380; an Schultz S. 185; „Wesen 
und Wandeln“ an Soret 8. 55. Sonstige Belege: 
DW 23, 80; an Jacobi 11. Febr. 1793; F. IL, 8198, — 
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Vorwort. 


Vorliegende Arbeit ist aus Studien zu einer Geschichte 
der Hohenstaufendramen hervorgegangen. Das mag das 
Missverhältnis erklären, das in einigen Partien der Ab- 
handlung zwischen dem Text und den stoffgeschichtlichen 
Anmerkungen besteht. Für die Vollständigkeit der letzteren 
kann ich natürlich nicht bürgen. So ist mir z. B. leider 
erst jetzt Friedrich Roebers Tragödie „Kaiser Friedrich der 
Zweite“ (1883). bekannt geworden. —- Citiert wird nach 
der Hempelschen von Robert Boxberger besorgten Aus- 
gabe von Immermanns Werken. 

Herrn Professor Erich Schmidt habe ich die erste 
Anregung zu dieser Arbeit zu verdanken. (ranz besonders 
aber sage ich Herrn Professor Köster meinen herzlichsten 
Dank für das liebenswürdige Interesse und die Förderung, 
die er meiner Arbeit stets zu teil werden liess. Für die 
Erlaubnis zur Benutzung des Immermannschen Nachlasses 
und zum Abdruck einer grossen Menge noch ungedruckten 
Materials habe ich dem Direktor des Goethe- und Schiller- 
Archivs Herrn Geheimrat Suphan und für Unterstützung 
meiner dortigen Studien den Herren Archivaren Dr. Wahle 
und Dr. Schüddekopf zu danken. -- Schliesslich bin ich 
auch Anton Kippenberg für einige Nachweise zu Danke 
verpflichtet. 

Der Verfasser. 


Leipzig, im April 1901. 


I. 


Zur Geschichte der Hohenstaufendramen. 


Das erste Hohenstaufendrama in Deutschland entstand 
schon zu Lebzeiten Kaiser Friedrich Barbarossas, es ist das 
sogenannte Tegernseeer Drama vom Jahre 1160, der „Ludus 
de adventu et interitu Antichristi*.!) Es folgt dann eine 
klaffende Lücke. Abgesehen von einer ,commedia“ des 
Frischlin-Übersetzers Carl Christoph Beyer?) aus dem Jahre 
1585, einem oder dem anderen Schuldrama und einer 
kleinen Anzahl von Singspiel- und Operntexten finden wir 
erst wieder im 18. Jahrhundert Interesse für die Geschichte 
der Hohenstaufen als dichterischen Stoff. Noch 1743 war 
die Kenntnis dieser Zeit so gering, dass sich der Ver- 
fasser von „Conradins Schreiben an seine Mutter, kurz vor 
seiner Enthauptung“ genötigt sah, seiner in Schwabes 
„Belustigungen“ (V, S. 227) erscheinenden Dichtung eine 
historische Prosa-Einleitung vorauszuschicken. Aber als 
Männer wie Joh. El. Schlegel, Helferich Peter Sturz und 
Herder auf derartige Stoffe hingewiesen hatten, und 
Bodmer ?) auf epischem Gebiet vorangegangen war, mehrten 


1) Entdeckt und zuerst herausgegeben von Pez, im Thesaurus 
Aneced. II, 3. 8. 187—96; übersetzt von Wedde (Das Drama vom 
römischen Reiche deutscher Nation. Hamburg 1878), dann von 
v. Zezschwitz (Das Drama vom Ende des römischen Kaiserthums. 1878.) 

2) .Commedia vonn der histori hertzog Conrads jnn Schwaben®, 
s. Trautmann, Archiv f. Littg. XV, S. 217. 

s, „Conradin von Schwaben.“ Ein Gedicht mit einem historischen 
Vorbericht. Carlsruhe 1771. 

Deetjen. Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite“. 1 
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sich die Hohenstaufendramen bald. Manche Dichter liessen 
es freilich bei Plänen und Versuchen, einen oder den 
anderen Gegenstand aus der Hohenstaufengeschichte drama- 
tisch zu behandeln, bewenden. Bekanntlich fehlt sogar 
der Name Schillers!) in der Reihe nicht. Die beliebtesten 


!) Schiller an Heribert von Dalberg, Meiningen 3. April 1783: 
„Gegenwärtig arbeite ich an einem Dom Carlos. Ein Sujet, das mir 
sehr fruchtbar scheint, und das ich E. Exc. zu verdanken habe. 
Dazwischen will ich an einem Trauerspiel von Prinz Konradin 
arbeiten.* — Weiteres in Andr, Streiehers Bericht über „Schillers 
Flucht von Stuttgart und Aufenthalt in Mannheim von 1782 —85*, 
Stuttgart und Augsburg 1836. 5S. 42f. und 8. 192. 


Kettners Vermutung (N. Jbb. Ph. 144, 8. 571), Schiller sei 
durch das Konradindrama des aus „Dichtung und Wahrheit“ be- 
kannten Leipziger Professors Clodius (dieser hatte 1780 im 2. Teil 
seiner verm. Schriften, aus denen Saver V.L.G. IIl, 288 Auszüge 
gegeben hat, auch Mitteilungen über sein ca, 1758 entstandenes 
Jugendwerk, das Trauerspiel ,Konradin* gemacht) angeregt worden, 
kann ich nielit beistimmen. Kettner stützt sich auf eine Stelle in 
„Maria Stuart“ (II, 3): „Ihr Leben ist dein Tod, ihr Tod dein Leben‘, 
die sich mit einer Stelle in Clodius’ „Konradin“ berührt: 

„Der Tod des Conradin ist Carl des Königs Leben, 

Das Leben Conradins ist Carl des Königs Tod.“ 
— Abgesehen davon, dass solche Antithesen keine Seltenheit sind, 
hat Clodius hier ja nur einen historisch überlieferten Ausspruch des 
Papstes Clemens IV.: „Der Tod Konradins ist das Leben Karls* 
anders formuliert. Schiller könnte also diesen Ausspruch aus histo- 
rischen Studien gekannt haben. Er ist zu seinem Plan zunächst 
durch Lorcher Erinnerungen, sodann durch ein Konradinepos seines 
Freundes Petersen, und vielleicht auch durch das Konradindrama 
des schwäbischen Dichters Karl Phil. Conz angeregt worden. 


Auch fernerhin hat Schiller noch für die Hohenstaufen Interesse 
gezeigt; in seiner Bibliothek befand sich das Trauerspiel „Conradin 
von Schwaben“ des Gozzi- Übersetzers Fr. A. Clem. Werthes 
(2. Aufl. 1783), und angeregt durch Iffiand plante er den Konflikt 
zwischen Barbarossa und Heinrich dem Löwen dramatisch zu be- 
handeln (s. Hoffmeister, Schillers Leben, Geistesentwickelung und 
Werke V, 131). 


hn 
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>to fle waren das Ende Konradins und der Konflikt zwischen 
“riedrich Barbarossa und Heinrich dem Löwen. Unter 
lem ausgeführten und uns erhaltenen Dramen jener Zeit 
äimdet sich wenig Gutes; höchstens wäre der, wie die 
meisten historischen Dramen der klassischen Epoche, von 
Freiheitsluft durchwehte ,Konradin* Klingers') zu nennen, 
der sich noch die Anerkennung Otto Ludwigs 7?) erwarb. 
Goethe zeigte gar kein Interesse für die Hohenstaufen, 
so gedachte er z. B. in der Beschreibung seines Aufent- 
haltes in Palermo ihrer mit keinem Worte. Erst im Zeit- 
alter der Romantik, wo die Abwendung von der Gegen- 
wart und die Neigung zu vergangenen Zeiten besonders 
intensiv wurde, trat eine Wandlung ein. Im ersten Jahr- 
zehnt des 19. Jahrhunderts wuchs das Interesse für vater- 
ländische Geschichte heran, das sich besonders auf das 
Mittelalter konzentrierte; Vertreter fast aller Gebiete des 
Wissens durchforschten diese Zeit, und auch die Kunst 
sniff auf sie zurück, die bildende, indem sie sich die Ideale 
der christlich-katholischen Kirche, in welcher die deutsche 
Geschichte wurzelt, zu eigen machte, — die Dichtkunst, 
indem sie sich einerseits formell und inhaltlich au die 
mittelalterliche Dichtung anschloss, andererseits die Ge- 
schichte des Mittelalters stofflich verwertete. Die dichte- 
fische Neubelebung dieser an poetischen Stoffen so reichen 
Zeit wurde vielfach versucht, und zumal die Geschichte 
der Hohenstaufen, jener „irdischen Sonnen im deutschen 


Se 


Als Historiker hat sich Schiller ja bekanntlich auch mit dem 
Zeitalter der Hohenstaufen befasst (Schillers sämmtliche Schriften, 
histor.-kritische Ausg. von Carl Goedeke. IX, 215—64). 

') Entst. 1784, ersch. zuerst im ersten Theil von Klingers „Theater“. 


tiga bei Joh. Friedr. Hartknoch, 1786-87. Aufführung in Berlin: 
5. Sept. 1791. 


*) Otto Ludwigs Gesammelte Schriften. Leipzig. Fr. Wilh. 
ınow, 1891. V, 8. 340. | 
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Kaisermantel, die so herrlich auf Erden leuchteten“, 
nahmen sich viele Dichter und unter ihnen vorzugswei 
die Dramatiker zum Vorwurf, letztere wohl mit aus de 
Grunde, weil die strenge Censur die meisten Stoffe a 
der neueren Geschichte für die Darstellung auf der Büh 
beanstandete. ?) 


Von neuem wies dann A. W. Schlegel am Schlus 
seiner „Vorlesungen über dramatische Kunst und Litteratur 
die er 1808 in Wien hielt, auf den „ritterlich glänzend: 
Zeitraum des Hauses Hohenstaufen“ hin.  „Wel 
ein Feld,‘ ruft er, „für einen echten Dichter, der w 
Shakespeare die poetische Seite der grossen Weltbegebe 
heiten zu fassen wüsste‘, %) — Schlegels Anschauung wurd 
wie wir später sehen werden, von einem anderen Führ 
der romantischen Schule. von Ludwig Tieck, geteilt. D 
Ruf blieb nicht ohne Wirkung. Es entstand eine Anza 
von Hohenstaufendramen, die aber meist in einseit 
patriotischer Tendenz geschrieben waren. Dazu gehör 
in erster Linie der „Konradin“ von Alexander von Bloı 


'!, Heinrich Heines Sämtl. Werke, herausg. von Dr, Ernst Elst 
Leipzig, Bibliograph. Institut. VII, 8, 327. 

*) Adolf Stahr schreibt in seinem Aufsatz über Immerma 
(Unsere Zeit, Bd. I, 8. 74): „Ist es nicht Thatsache, dass ki 
Hof es duldet, dass ein Vorfahre seines Fürsten auf der Hau) 
und Hofbühne irgend eine historische und poetische Bedeutu 
erhilt? .... Ist es nicht Thatsache, dass Dramen, die Schwede 
oder gar Russlands Historie berühren, sich’s gefallen lassen müssı 
dass man sie nach Portugal oder sonst in irgend ein Land w 
pilanzt, dass man aus Katharina II. eine portugiesische König 
aus ihrem Potemkin einen Marquis Pombal macht? Ja man begr« 
nicht, warum nicht lieber ein aussereuropäischer Staat mit sein 
Dei, Chan, Scheich, Vezier u. s. w. zum Sündenbock der deutsch 
Bühne gemacht wird.“ 

*) Sümtliche Werke, herausg. v. Ed. Böcking. Leipzig 18 
V,8. 434. 
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dem Jahre, in dem Friedrich von Raumer seine sechs- 
bändige „Geschichte der Hohenstaufen: abschloss. ein 


Dyhrn: „Konradins Tod“. Tragödie in 5 Akten. Öels 1827 
17. Pierson-Lyser: „Der letzte Hohenstaufe“‘. Oper. Musik von K. Ed. 
Hering. Leipzig 1835. 18. D. W. M. Nebel: „Des Hauses Ende“. 
Trauerspiel in 5 Aufzügen, Nebst einem Vorspiel: Die Scheidenden. 
Mannheim, bei Löffler, 1838. 19. Max Jos, Schleiss: „Konradins des 
letzten Hohenstaufen Tod“, Trauerspiel. 1840. 20. Wilh. Ruess: 
„Konradin der letzte Hohenstaufe“. Trauerspiel in 5 Aufzügen. 
St. Gallen 1841. 21. Robert Reinick: „Konradin der letzte Hohen- 
staufe“, Oper in 3 Akten. Musik von Ferd. Hiller. Dresden 1847. 
22, O0. H. Ayrer: „Der letzte Hohenstaufe*“. Eine Tragödie in 5 Auf- 
zügen. Leipzig 1850. 23. Leonh. Wohlmuth: „Elisabeth von Bayern“, 
Trauerspiel in 5 Aufzügen. Nürnberg 1856. 24. G. v. Meyern: „Die 
Braut Conradins“. Trauerspiel. Coburg 1859. 25. Eugen Binder: 
„Conradin“ Historisches Schauspiel in 4 Akten. Heilbronn 1564, 
26. L. Bussler: „Konradin“, Oper. Musik von Heinr, Urban, Berlin 
1869. 27. „Konradin der letzte Hohenstaufe’. Drama in 5 Aufzügen. 
Vom Verfasser der Waizenähre Graz 1871. 5% 28. Emilie del 
Bufalo della Valle Zagrabia: „Conradin von Hohenstaufen“, Drama 
in 4 Akten. Wien 1871. 29. Jul. Kreiss; „Konradin*, Ein Drama 
(nicht gedruckt). 30. Alfr, Kohls. Riga 1875. 31, Wera Gross- 
fürstin von Russland, Herzogin Eugen von Württemberg: „Konradin 
von Schwaben“. Oper in 4 Akten. Stuttgart 1879. Revidiert von 
Em. Pasqué. Musik von Gottfried Lindner, 32. „Konradin“. Drama 
von Hans Herrig, Verlag von Fr. Luckhardt. Berlin 1881, 
33.0. F.v. Gambsberg. Conradin von Hohenstaufen, Histor. Drama in 
5 Akten, Gr. 8°. Leipzig 1881. 34. A. Wurm, Konradin, Der letzte Hohen- 
staufe. Trauersp. in 5 Aufz. 8°. Freiburg i. B. 1882. 55. Tyrolt: „König 
Konradin“. 1887. 36, Georg Conrad (Prinz Georg von Preussen): 
„Conradin“. Trauerspiel in 3 Aufzügen. Berlin 1887. 37. Philipp 
Bourg: „Papst und Fürst“. Drama in 5 Aufzügen. Dresden, bei 
Pierson, 1900. — Eine diesen Stoff behandelnde Monographie fehlt 
uns noch. — Von den „Weibern von Weinsberg“ sind einige Scenen- 
bruchstücke erhalten (s. U. als Dr., herausgegeben von A. v. Keller. 
S. 359— 77). Der Hohenstanfenkaiser Konrad III. wird genannt, és 
ist wahrscheinlich, dass er persönlich auftreten sollte, wir wissen 
aber nicht, wie der Dichter ihn darzustellen gedachte. — Vom „Otto von 
Wittelsbach* besitzen wir aus dem Februar 1819 ein Personenverzeichnis 
und ein genaues Scenarium der fünf Akte mit Randbemerkungen, 





Werk, das Tieck „klassisch“ ') nannte — Wie Pilze 
schossen jetzt die Hohenstaufendramen aus der Erde, nie 
waren sie in solchen Scharen erschienen. Willibald Alexis 
erzählt in seinen „Erinnerungen“ (S. 323), dass damals 
„unter zehn aspirirenden Dichtern wenigstens sieben den 
Untergang des letzten Hohenstaufen dramatisirten“. Eine 
Epidemie, von der sogar das Ausland nicht unbeeinflusst 
blieb. 


U. steht dem Stoffe ganz tendenzfrei gegenüber und erhebt 
daher weder Philipp besonders, wie Raupach („König Philipp“), noch 
dessen Gegner Otto, wie Babo. (Babos Auffassung des Stoffes fand 
später die Billigung Grabbes: Düsseldorfer Tageblatt, 17. April 
1836.) Im Gegensatze zu dem Konradinplan U.s, von dessen Aus- 
führung ich mir nicht viel verspreche, ist zu bedauern, dass U. den 
» Wittelsbach* nicht ausgeführt hat. Den Stoff, welchen Immermann 
als „das für den Dramatiker einzig brauchbare Faktum aus der 
‚deutschen Geschichte jener Zeit“ bezeichnete (Werke XIX, 19), ge- 
dachte zuerst Joh. Elias Schlegel in einem Trauerspiele „Die Mord- 
that des Grafen von Wittelsbach“ zu behandeln, am glückliehsten 
hat ihn Jos. Maria v. Babo in seinem Ritterdrama „Otto von 
Wittelsbach* bearbeitet, ein Stück, das sich über achtzig Jahre 
auf den deutschen Bühnen hielt und sogar in das Englische übersetzt 
wurde. („Otto of Wittelsbach; or the choleric Count. A Tragedy in 
five acts. Translated from the German of James Marcus Babo, by 
Benjamin Thompson, Esq. London. 1800.4 — Bei Goedeke nicht 
verzeichnet!) Der Maler Jos. Ritter von Führich wurde durch Babos 
Drama zu seinem Ölgemälde ,Téd Ottos von Wittelsbach* angeregt, 
— Ich möchte bei dieser Gelegenheit einem in fast sämtlichen 
Lexieis zu findenden Irrtume entgegentreten: Das unter dem Titel 
„Otto von Wittelsbach, Trauerspiel in fünf Aufzügen. Fürs Theater 
eingerichtet von R. von Steinsberg* 1783 erschienene Werk ist kein 
Originaldrama des Prager Theaterdichters Ritters von Steinsberg, 
sondern nur das von diesem bearbeitete Drama Babos, — Das Fehlen 
von Babos Namen auf dem Titel mag den Irrtum veranlasst haben, 
1859 erschien ein Drama: „Philipp von Schwaben und Otto von 
Wittelsbach“, Über den Verfasser Friedr. Kiedaisch s. Krauss, 
Schwäbische Litteraturgeschichte Bd. LI. 


‘) Kritische Schriften Ill, 5, 77, 
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Drei Namen sind es. die man aus der grossen Zahl 
der Dichter, die damals Hohenstaufendramen lieferten, 
gewöhnlich hervorzuheben pflegt: Karl Leberecht Immer- 
mann, Christian Dietrich Grabbe und Ernst Raupach. 

Raupach, um mit dem letzten zu beginnen, hat der 
Hohenstaufendramen-Bewegung einen ganz besonders reichen 
Tribut gezollt, Der fruchtbare und seiner Zeit so beliebte 
Berliner Autor „verarbeitete“ die Geschichte der Hohen- 
staufen in sechzehn Dramen, !) deren dichterischer Wert 
recht gering ist. Raupach giebt nur eine dürre, äusserlich 
freilich meist geschickte Dramatisierung des Raumerschen 
Geschichtswerks, Alles ist auf Bühnenwirksamkeit be- 
rechnet; was wir hier finden, ist aber jene falsche Bühnen- 
wirksamkeit (wie sie uns Otto Ludwig in seinen Shake- 
spearestudien später so scharf von der echten unterscheiden 
lehrte), die „nur in äusserlichem Schmucke der Szene 
für das Auge“ und in „volltönender lyrischer Rhetorik für 
das Ohr“ besteht.?) Raupachs Hohenstaufendramen wurden 
in den Jahren 1830— 1837 auf der Berliner Hofbühne auf- 
geführt und einzelne Teile des Cyklus gingen fast über 
sämtliche grösseren Bühnen Deutschlands.*) Abgesehen 
von einigen Ausnahmen (Raumer, Tieck, Hegel) lauteten 
die Urteile der Zeitgenossen schon damals ziemlich abfällig. 

Das Bedeutendste auf diesem Gebiete leistete der 
kraftgeniale Dramatiker Grabbe, dessen Dramen „Barba- 


') Ernst Raupachs dramatische Werke ernster Gattung. 
Hamburg 1837, bei Hoffmann und Campe. Band V—XI. 

*) Ges. Schriften. V, 8. 45. 

") Aufführungen Raupachscher Hohenstaufendramen habe ich, ab- 
gesehen von Berlin, in folgenden Städten feststellen können: Augs- 
burg. Braunschweig, Bremen, Cassel, Danzig, Darmstadt, Dresden, 
Frankfurt a. M., Hannover, Königsberg i. P., Leipzig, Mainz, Meiningen, 
München, Stuttgart, Weimar, Wien, Wiesbaden, Würzburg, ausser- 
dem am deutschen Theater in St. Petersburg. 





rossa“") und „Kaiser Heinrich VI.“,?) die von einem ge- 
planten grösseren Cyklus allein ausgeführten, trotz unleug- 
barer Schwächen poetisch sehr wertvoll sind. — 
Immermann endlich beteiligte sich an der Hohen- 
staufendramen-Bewegung nur mit einem Drama, dem 
„Kaiser Friedrich der Zweite“. Da dies Stück nicht 
nur in der Geschichte der Hohenstaufendramen eine inter- 
essante Sonderstellung einnimmt, sondern auch überaus 
charakteristisch als Epigonenwerk, sowie im besonderen 
wiehtig für den Entwickelungsgang Immermanns ist, habe 
ich es zum Gegenstande dieser Einzeluntersuchung gemacht. 


!, Die Hohenstaufen. Kin C¥klus von Tragödien von Grabbe. 
Erster Band: Kaiser Friedrich Barbarossa. Frankfurt a. M. 1829. 8°. 

”) Die Hohenstaufen. Zweiter Band: Kaiser Heinrich der 
Sechste. 1830. 8°. 


II. 


Die Vorgeschichte des Dramas. 


Schon zu Beginn des Jahres 1821 finden wir Immer- 
mann eifrig in das Studium der Hohenstaufengeschichte 
vertieft. Zum Belege dafür mag, abgesehen von dem 
Bericht seines Biographen Putlitz,') eine Stelle in den 
1822 erschienenen „Papierfenstern eines Eremiten“ dienen: 
„Gestern erzählte ich ihr von den Hohenstaufen, ihrem 
Riesenkampf und des unschuldigen Konradins schmäh- 
lichem Ende.“ — „Wer erkennt darin die göttliche Gerechtig- 
keit?“ fragte ich unvorsichtigerweise.. — „Wenn Einer,“ 
versetzte sie, „von seinen Eltern Geld und Gut, Ansehen 
und Namen erbt, so ist es auch billig, dass er ihr Unglück 
übernehme.“?) — Da das Werk zum guten Teil ein unmittel- 
barer Abdruck von Immermanns Münsterischem Leben ist, 
und er in Christel, auf welche die angeführte Stelle Bezug 
hat, sicherlich jene A... schilderte, mit der ihn kurze 
Zeit ein Liebesverhältnis verband,?) dürfen wir annehmen, 


1) „Karl Immermann. Sein Leben und seine Werke, aus Tage- 
büchern und Briefen an seine Familie zusammengestellt. (Heraus- 
gegeben von Gustav zu Putlitz.) Berlin 1870. Bd. I, S. 72. 

2) Immermanns Werke. Berlin, Gustav Hempel. XIX, 8. 50. 

3) Putlitz S. 44. 45. -— Ein Niederschlag davon findet sich 
noch im „Münchhausen‘“, wo Oswald seiner Liesbeth „von dem Berge 
Hohenstaufen“, von dem „grossen Kaisergeschlechte, das darauf 
entsprossen“ und „dessen Thaten“ erzählt; s. Immermanns Werke 
Bd. III, 8. 30. 
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dass er mit dieser über die Schicksale der Hohenstaufen 
gesprochen hat. — „Mächtig ergriff ihn,“ schreibt Putlitz, 
„die Fülle von Kräften und Irrthümern in diesem Geschlechte, 
der grosse Kampf zwischen geistlicher und weltlicher 
Macht, der Reichthum der Handlung, das bittere Ende.“ ') 

Bald regte sich in Immermann der Wunsch, die Ge- 
schichte dieses Heldengeschlechts in einer fortlaufenden 
Reihe von Dramen darzustellen. — Mit dieser Idee eines 
grösseren Dramencyklus stand er damals nicht allein. 
Auch Tieck, der in Berlin das allmähliche Werden von 
Raumers Hohenstaufengeschichte verfolgte und diesem 
während seiner Arbeit dauernd Zuspruch und Trost zu teil 
werden liess,?) hatte, angeregt durch des Freundes Arbeit, 
in den Jahren 1817—-18 nach dem Vorbild der Shake- 
speareschen eine Reihe von Historien geplant, die „die 
Grösse des Mittelalters zeigen“ ®) sollten, 

Tieck hielt überhaupt viel von der eyklischen Form; 
er bedauerte sehr, dass Schiller nicht den Entschluss fassen 
konnte, uns statt des ,Wallenstein* in verschiedenen 
Stücken den ganzen Dreissigjährigen Krieg hinzumalen. 
In seiner Wallensteinkritik, die er für die Dresdener Abend- 
zeitung 1823 schrieb,*) spricht er seine Gedanken über 
ein solches Werk aus, später nahm er sich selbst vor, in 
dieser Weise die Geschichte des Dreissigjährigen Krieges 
zu behandeln. Auch war er es, der Matthäus von Collin 
einst zu einem Cyklus von zehn bis zwölf Dramen aus der 
österreichischen Geschichte angeregt hatte.) 


") Putlitz I, 8. 72. 

*) Brief Fr. von Raumers v. 31. Dezember 1817. 

”) Briefe L. Tiecks an Fr. von Raumer vom 21, Dezember 1817 
und 2. Februar 1818. 

*) Kritische Schriften. Leipzig 1852, III, 8. 43. 44, 50. 

*) Nur zwei Teile wurden davon ausgeführt: „Belas Krieg mit 
dem Vater“ und „Der Tod Friedrichs des Streitbaren“. 





= 


Immermann dachte zunächst an sechs Dramen. Zwei 
sollten die Geschichte Friedrich Barbarossas behandeln, 
und zwar nach Putlitzens Bericht das erste „den Kampf 
mit den Welfen und dem Papste bis zum Sturze Heinrichs 
des Löwen“, und das zweite „den Kreuzzug und das Ende 
Friedrichs im Morgenlande nach der Sage‘.!) Friedrich II. 
war als Held von drei Dramen gedacht, 

Welche Ereignisse in Friedrichs Il. Leben er in 
den beiden ersten Dramen behandeln wollte, ist nicht 
ganz klar. Einige Vermutungen sind aber auf Grund 
des Schlussdramas zulässig : das erste Drama sollte vielleicht 
Friedrich als Sieger über Otto IV, und seinen Aufenthalt 
im Morgenlande am Hofe al Kamels zeigen (die schöne 
Sulamith hätte hier gewiss nicht gefehlt), das zweite seine 
Kämpfe mit der Kirche und ihrem starrsinnigen Oberhaupte 
Gregor. Hineingespielt hätte vielleicht Friedrichs Liebes- 
verhältnis mit Blanka Lancia; die Mordanschläge Severins 
und Fasanellas wären verwertet, der Abfall des Petrus 
von Vinea vorbereitet worden, und der Tod Gregors hätte 
das Stück (wie den dritten Teil von Raupachs Tetralogie)?) 
beschlossen. Die Empörung seines Sohnes Heinrich, die 
viele Dichter mit Glück zum Gegenstande eines Dramas 
gemacht haben,*) wäre sicherlich nur angedeutet worden, 
da ja das Schlussdrama den Zwiespalt zwischen dem Kaiser 


') „Karl Immermann. Sein Leben und seine Werke, aus Tage- 
büchern und Briefen an seine Familie zusammengestellt. (Heraus- 
gegeben von Gustav zu Putlitz.) Berlin 1870. Bd. I, 8. 72. 


*) Dramat. Werke ernster Gattung. Bd. X. „Kaiser Friedrich II., 
dritter Theil, oder Friedrich und Gregor.“ Historisches Drama in 
fünf Aufzügen und einem Vorspiele. 

*) Bekannt sind mir: a) Karol. Pichlers oben genanntes, 
von glühendem Patriotismus zeugendes Jambendrama „Heinrich 
von Hohenstauffen, König der Deutschen“. Heinrich ist 
hier als Märtyrer für Deutschlands Wohl hingestellt. Der Kaiser 
handelt, verblendet durch die Tücke seines intrigierenden Sohnes 
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und seinen Söhnen Enzius und Manfred giebt, und die 
Wiederholung eines so gewaltigen Konfliktes in abge- 
schwächter Form der Trilogie als Ganzem geschadet hätte. 


Ein „Konradin* sollte den Cyklus schliessen. Als 
„Sühnegesang. in welchem die Eumeniden wieder aus dem 


Manfred, der Heinrich verderben will, um sich dann seiner Gattin 
Margarethe zu bemächtigen, Eine grosse Rolle spielt Friedrich der 
Streitbare, Heinrichs Schwager, der sich ebenfalls durch Manfreds 
Lügen gegen Heinrich einnehmen lässt und zu seinem Verderben 
beiträgt. Sehr geschmacklos sind die Prophezeiungen und Hin- 
deutungen auf die spätere Blüte des Hauses Habsburg. Der Wert 
des Stückes ist nur gering und wird durch die vielen Anlehnungen 
an die Werke der Klassiker nicht erhöht. Um so wertvoller ist: 
b) „Der Kampf der Hohenstaufen". Trauerspielv. Friedrich 
von Heyden. Berlin 1828, bei G. Reimer, ein Werk, das ich 
zu den besten Hohenstanfendramen überhaupt zähle. Heyden zeigt 
sich hier als ein Dichter, der mehr Beachtung verdient, als ihm 
bisher zu teil ward. Der Konflikt zwischen Vater und Solin ist zu 
tiefster tragischer Wirkung herausgearbeitet. Erhöht wird die 
Tragik durch die Einführung der Rutina, für die der Sohn in leiden- 
schaftlicher Liebe ergliht, die der Vater aber zu seiner Gattin 
macht. Die Klippe der Don Carlos-Nachahmung ist glücklich ver- 
mieden. Ausser den Genannten gehört Hermann von Salza (als Ver- 
mittler zwischen Vater und Sohn) zu den Hauptträgern der Hand- 
lung. Auch sprachlich hat das Drama grosse Vorzüge, freilich 
überwiegt zuweilen das rhetorische Element das dramatische, zumal 
in den ersten Akten. Einige technische Schwächen sind nicht zu 
verkennen. Dennoch würde das Werk noch heute auf der Bühne 
von grosser Wirkung sein. — Entstanden ist es übrigens bereits 
1815, als der Dichter sich vor der Festung Landau aufhielt, einer 
(Gegend, in welcher die Erinnerungen an die Hohenstaufen lebten. 
(5. Theod. Mundt in der Einleitung zu seiner Ausgabe von Heydens 
Gedichten. Leipzig 1852. 5. XXU, und Litteraturblatt 1829, 
Nr.31.) Heyden hat, abgesehen von seinem oben genannten „Conradin*, 
noch weiterhin die Geschichte der Hohenstaufen dichterisch ver- 
wertet. In dem 1843 erschienenen, ebenfalls von grosser poetischer 
Begabung zeugenden Epos „Das Wort der Frau“, das viele Auflagen 
erlebte, behandelt er den Herzensbund zwischen Agnes von Hohen- 
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„Kaiser Friedrich der Zweite“, und zwar das letzte der 
drei in Aussicht genommenen Teildramen; es blieb das 
einzige, das er von dem geplanten Cyklus ausführte. 

Den Stoff des Dramas. die letzte Lebenszeit und der 
Tod Friedrichs II. (1244—50). überkam Immermann. 
soweit mir bekannt, als Rohstoff, er besass also kein 
Vorbild für die Einteilung und Verwertung des historisch 
Gegebenen. — Wie der Dichter dabei verfuhr, soll 
das Folgende lehren; vorher aber wollen wir uns erst 
klar machen, welche Anschauungen Immermann im allge- 
meinen von dem Verhältnis des Dichters zur Geschichte 
hatte. 

Es gab in der ersten Hälfte des neunzehnten Jahr- 
hunderts einen grossen Kreis von Dichtern und Ästhetikern, 
die für das historische Drama unbedingt historische Treue 
forderten. Bereits Tieck hielt den „Geist der Geschichte. 
das grosse Schicksal, den Untergang der Herrlichen“'!) an 
und für sich schon für Poesie und verwarf die „hinzu- 
gefügten Lügen“,?) eine Anschauung, der bekanntlich auch 
Raupach?) zum Opfer fiel. Noch 1852 forderte der Ästhe- 


1) Tieck an Fr. von Raumer, den 2. Februar 1818. 

2) Deagleichen. 

5) Dramatische Werke ernster Gattung, Bd. V, S.XVIIIT— XXI. 
Raupach ist wahrscheinlich beeinflusst durch Abschnitt X von 
Raumers Akademieschrift „Über die Poetik des Aristoteles, und sein 
Verhältniss zu den neuern Dramatikern“, der den Titel trägt: „Über 
das Verhältniss der Dichtkunst zur Geschichte“. (Die Schrift wurde 
von Raumer am 18. Januar 1828 in der Berliner Akademie verlesen, 
gedruckt erschien sie freilich erst 1831, als Raupach mitten in der 
Arbeit an seinen Hohenstaufendramen stand. Da Raupach aber mit 
Raumer befreundet war, hat er sie sicherlich lange vor der Druck- 
legung kennen gelernt.) Raumer schreibt S. 165: „Lassen sich denn 
aber die grossen Ereignisse der Geschichte und die mitwirkenden 
Stimmungen und Richtungen der Einzelnen nicht dramatisch so dar- 
stellen, dass Tag und Stunde, Ort und Zeit jedes Ereignisses und 
Gespraches aufs genauste festgehalten wäre, dass man gar keine 


Deetjen, Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite“. 2 
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Freiheit bei der Behandlung des historisch Gegebenen be- 
wahren möchte. — -- — Der Stoff, welchen der Historiker 
darzureichen meint, möchte auch wohl für den Dichter 
erst dann zu existiren beginnen, wenn ihn die Phantasie 
nach ihren ganz eigenthümlichen Gesetzen bereits ergriffen, 
verknüpft und umgestaltet hat.“ 

Immermann hat in dem vorliegenden Drama, in dessen 

Vordergrund ein erdichteter Familienkonflikt steht, die 
Geschichte sehr frei behandelt. Er war der Ansicht, dass 
nicht das heroisch-politische Drama, sondern allein das 
Familiengemälde die „Sphäre des deutschen Volkes“ sei. 
„Als der erweiterte Sinn,“ schreibt er im Reisejournal,') 
„sich damit nicht mehr begnügen konnte, tauchte zwar 
manches Heroische, Mythische, Historische auf; es blieb 
aber immer nur ein schöner Fremdling, und gerade wenn 
die Poesie einzurücken Miene machte, zogen sich die Zu- 
schauer zurück.“ Dass die Helden- und Staatstragödie 
bei den Deutschen damals kein „nachhaltiges Interesse“ 
gewinnen konnte, begründet er damit, dass ihnen noch 
das „Gefühl des Heldenthums, das Bewusstsein eines Staates 
und Volkes mangelt“.?) 

Da Immermann danach strebte, sein Drama auf die 
Bühne zu bringen, ist die Vermenschlichung des historischen 
Stoffe wohl als ein Zugeständnis an das Publikum anzu- 
sehen. Ich bin weit entfernt, mit dem Worte „Ver- 
Menschlichung“ einen Tadel aussprechen zu wollen, meine 
Vielmehr, dass man auch hier von einer „erhabenen Steige- 
ring des Geschichtlichen zum Menschlichen“, ein Wort, 

das Bulthaupt vom „Wallenstein“ braucht,3) sprechen darf. 


nn 


) Werke. Bd. X, 8. 110. 


_ ) Michael Beers Briefwechsel. Herausg. von Ed. von Schenk. 
leipzig 1837. 8. 158. 


_ ) Dramaturgie des Schauspiel. Von Heinrich Bulthaupt. 
Vierte Auflage. Oldenburg und Leipzig 1894. Bd. II, 8. 83. 
2% 
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Woriu die „gründliehen“') Studien bestanden, die 
Immermann nach Putlitzens Bericht für den geplanten 
Cyklus betrieb, ist schwer festzustellen. Putlitz be- 
hauptet, dem Dichter seien im Sommer 1821 alte Chroniken 
über die Hohenstaufen?) in die Hände gefallen, nennt aber 
leider nicht die Titel. Vielleicht war es für die Zeit bis 
1229 das Chronicon Urspergense, aus dem auch Uhland ge- 
schöpft hat, und für die spätere Zeit die „Historia major“ des 
englischen Mönchs Matthaeus Paris, von der eine gute 
Ausgabe von Wilh, Wats (Londini 1686) vorlag. Eine Prüfung 
der noch vorhandenen Ausleihregister der Universitäts- 
bibliothek zu Göttingen, von der sich Immermann manches 
schicken liess, dürfte vielleicht zu besseren Resultaten 
führen. Unter den damals vorhandenen Kompendien und 
Monographien lässt sich, abgesehen von Sismondis „Histoire 
des Republiques Italiennes du moyen age (Paris 1809)“, 
mit Bestimmtheit nur die Benutzung einer Monographie 
nachweisen, die dem Dichter, wie mir die Direktion gütigst 
mitteilte. auf der Kgl. Paulinischen Bibliothek zu Münster 
zugänglich war. Es ist eine 1792 in Züllichau und Frey- 
stadt anonym erschienene, Karl Wilh. Ferd. von Funek 
zugeschriebene „Geschichte Kaiser Friedrichs IL“, ein 
Werk, das schon einmal einen deutschen Poeten zu 
einer Dichtung angeregt hatte, nämlich Novalis zu seinem 
„Heinrich von Ofterdingen“.*) Auch Uhland hat es für 
seine Schrift „Walther von der Vogelweide, ein altdeutscher 
Dichter“ benutzt und ihm das Prädikat „trefflich“ ge- 


', Putlitz 1, 180, 
*) Putlitz 1, 80. 


*) Novalis war mit dem Verfasser, Major von Funck, der auch 
mit Schiller und Reinhold in Jena verkehrt hatte, bekannt. Ihm 
verdankt er auch die Bekanntschaft der Ofterdingen- und Sänger- 
kriegsage, 


— 
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rat war schon einmal das Hauptthema eines seiner Dramen 
(„Das Thal von Ronceval“') gewesen, und so vermied 
Immermann wohl eine neue Behandlung desselben Themas, 
aus Furcht, sich zu wiederholen. Aber wahrscheinlich 
machte er seinen begabten Freund Friedrich von Uechtritz 
auf den Stoff aufmerksam: wenigstens plante dieser in 


', Werke. Bd. XVI. 


von P. von Probst, ein sehr weitschweifiges Stück, das jedes 
dramatischen Lebens entbehrt. — Ein Jahr darauf wurde am Hof- 
theater zu Weimar die historische Tragödie Friedrich der Zweite 
von Hohenstaufen“ aufgeführt, deren Verfasser der schwäbische 
Dichter J. G, Fischer ist. Auf der Bühne hielt sie sich bis 1869; 
gedruckt erschien sie 1863 bei Cotta in Stuttgart. Das Werk hat 
viele Vorzüge, zumal sprachliche. Die Handlung ist straff, aber 
leider ist zu viel mit kleinlichen Motiven und Intriguen gearbeitet. 
In Petrus liegt etwas Wallensteinisches; auch für ein Max-Thekla- 
Paar ist gesorgt, indem Manfred Heliodora, die Tochter des Kanglers 
liebt. Im Vergleich zu Immermann sind die Reminiscenzen bei 
Fischer aber nur gering. — Auch der berühmte katholische Theologe 
J. Heinr. von Wessenberg hat den Stoff dramatisch bearbeitet, 
Die erste Auflage seines fünfaktigen Trauerspiels „Kaiser Friedrich 
der Zweite von Hohenstaufen“ wurde bei Lebzeiten des 
Verfassers nur in wenigen Exemplaren für engere Freunde gedruckt, 
die zweite Auflage nach Wessenbergs Tode »von seinem Biographen 
Dr. Beck besorgt. Sie erschien 1863 in Freiburg bei Friedr. Wngner. 
Mit Recht bezeichnet der Herausgeber das Werk als ein „dramatisches 
Gemälde ohne bühnengerechte Form“, da die epischen Elemente 
stark hervortreten. Sehr objektiv schildert W. die „Nachtseite des 
hierarchischen Regiments“, Der Kanzler gerät unschuldig in den 
Verdacht, den Kaiser haben ermorden zu wollen, und tötet sich aus 
Scham über die gegen ihn erhobene Anschuldigung. (Vgl. Dantes 
Auffassung: Div. Comed. Inf. XIII, V. 64-75) — In das bereits 
genannte Friedrichdrama von Teichmann (1866) spielt ebenfalls 
der Konflikt zwischen Friedrich und Petrus hinein. Vinen wird des 
Verrates verdächtig entlassen. — Carl Schwebemeyers drama- 
tisches Gedicht „Herz und Haupt“ (Berlin 1858, bei Springer; 
8. Hebbel, Werke. Hamburg 1891. XI, 8. 157 und XII, 8, 101) 
und Eduard Lochers Trauerspiel „Friedrich der Zweite* 
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einer Zeit, wo er ganz unter dem Einfluss Immermanns 
stand, ein Drama „Peter de Vineis“.t) 

Die Tragödie in der Familie des Kaisers ist zwar er- 
dichtet, aber durch die Geschiehte zum Teil befruchtet. 
Der Zwist der Brüder wurde vielleicht angeregt durch die 
historisch überlieferte Feindschaft zwischen Friedrichs 


iy Brief von Uechtritz vom 15. Februar 1829, 


(s. Baechtold, Gottfr. Kellers Leben. 3. Aufluge. Berlin 1894. 
I, 5. 327) blieben mir unbekannt. 

In jüngster Zeit hatte Conrad Ferdinand Meyer die Ab- 
sicht. den Stoff zum Gegenstunde eines Dramas zu machen, das 
etwas Aktuelles bekommen sollte durch einen Hinweis auf die 
kühne Trennung Kaiser Wilhelms II. von seinem Kanzler (vgl. 
Rodenberg, Deutsche Rundschau, Januarheft 1899). Es sei mir ge- 
stattet, hier kurz das zusammenzustellen, was Adolf Frey an ver- 
schiedenen Stellen seines Buches „Conrad Ferd. Meyer. Sein Leben 
und seine Werke“ (Stuttgart 1900) über diesen Plan sagt: Als 
Quelle benutzte Meyer, ohne sich um neuere Publikationen zu 
kümmern, Raumers Werk, räumte aber, wie alle grossen Dichter, 
der Geschichte nicht das geringste Herrschaftsrecht ein. Zunächst 
dachte er daran, die Person Friedrichs II., die ihm, je mehr 
er sich mit ihr beschäftigte, immer sympathischer wurde, mit 
dem Lose der „Richterin“ zu verknüpfen; es ist die letzte Vorstufe 
der bekannten Novelle. Meyer bewahrte den Entwurf wahrscheinlich 
wegen der sorgfältigen und ausgeführten Charakteristik des Staufers 
auf, die er in der damals bereits geplanten Novelle „Petrus Vinea* 
zu verwerten gedachte, welche den Konflikt zwischen dem Herrscher 
und seinem Kanzler zum Gegenstand haben sollte. Später wurde 
des Vinea-Motiv als Drama zurechtgerückt, wie neben dem münd- 
lichen Bericht wenige Blätter darthun. Er wollte in diesem Drama 
an Kaiser Friedrich II. zeigen, wie die von Jugend auf geübte 
und während eines langen, wechselvollen Lebens geschärfte 
Menschenkenntnis eines durchdringenden, hochbegabten Kopfes mit 
dem Alter in allseitiges Misstrauen ausartet, das sich sogar gegen 
den erprobten Freund und Helfer am Lebenswerk wendet. 

Fritz Koegel, mit dem der Dichter über seinen Plan gesprochen, 
überliefert uns die Worte („Die Rheinlande“ I, 1. 8. 30): „Der Bruch 
geht nur hervor und kann nur hervorgehen aus politischen Meinungs- 








Söhnen Heinrich und Konrad, der Konflikt zwischen dem 
Vater und seinen Söhnen dureh die Auflehnung Heinrichs 
gegen den Kaiser, und «das Motiv der Geschwisterliebe 
durch den von Raumer (IV, S. 477) angeführten, übrigens 
keineswegs erwiesenen Bericht einiger zeitgenössischer 
Schriftsteller. Manfred habe in blutschänderischem Ver- 


verschiedenheiten und verschiedenen Ansichten über Lebensfragen 
des politischen Handelns. Ein vorher verdeckter grundsätzlicher 
Gegensatz ihrer Naturen kommt zum Ausbruch und trennt sie, 


Pier delle Vigne ist Italiener, Friedrich will Italien und Deutsch- 
land vereinigen, muss daher auf Deutschland Rücksicht nehmen. 
Dies Interesse teilt Vigne nicht, dem nur Italien am Herzen liegt. 
Es ist die gefährliche Zeit, wo Papst Innocenz, ein Ungeheuer, den 
Kaiser zur Veruntwortung vor das Konzil von Lyon ruft, wo der 
Kampf, der Friedrich ans Leben geht, aufs heftigste entbrannt ist, 
wo es sonst in seinen Kiimpfen schlecht für ihn steht, also jeder 
Schritt die schwersten Folgen für ihn haben kann und seine Lage 
fast verzweifelt ist. — Vigne hat nun ein Weib, das den Kaiser 
liebt. Von dieser Liebe finden sich in den Chroniken Andeutungen. 
Der Kaiser war klug genug, das seinem Kanzler zu sagen. Diese 
Frau lüsst, ehe sie stirbt, beide an ihr Lager rufen und sagt ihnen: 
„Ich habe euch beide geliebt und kann nicht sterben, Kaiser, ohne 
dir zu sagen: Dieser mein Mann weiss ein Mittel dich in deiner 
jetzigen gefährlichen Lage zu retten, Er sprieht im Schlaf und ich 
habe ihn nachts das oft sagen hören. Er weiss eins und will es 
dir nicht sagen.“ Hiermit stirbt sie, dem Kaiser den Stachel des 
Zweifels in die Seele senkend und den Kanzler zwingend, schliess- 
lich sein Geheimnis zu sagen. Dies ist: „Der Kaiser solle von all 
seinen gegen den Papst behaupteten Ansprüchen und Rechten zurück- 
treten, um durch den Eindruck davon den Papst zu zwingen, das 
Gleiche zu thun. Hiermit sei der Streit zu Ende und er siege der 
Welt gegenüber ob.‘ Das ist nun ein geführliches Mittel, das zu 
dem Charakter und den politischen Plänen des Kaisers nicht passt, 
Und der ist misstrauisch, ob dieser Rat aufriehtig oder hinterlistig 
sei. Er misstraut, ob jener ihn verderben wolle, als Italiener, aus 
Eifersucht. Hierin liegt der Keim zur Zerstörung ihrer Vertraulich- 
keit. Entfremdung tritt ein und frisst weiter. — Der Bruch trägt 
sich so zu, Der Kaiser ist unpässlich, Vigne lässt ihm einen Trank 
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hältnis mit seiner Schwester Violante, der Gattin des Grafen 
Caserta, gelebt. Auf die Einführung Roxelanes, als Mittel. 
den Kaiser in den Augen seiner Feinde anzuschwärzen, 
kam Immermann wohl durch die Überlieferung, dass Friedrich 
viele natürliche Töchter besessen (Raumer IV, 603—4), 
ferner durch Funcks Bericht von der Heirat einer natür- 


geben, der ihn heilen soll, Aber Friedrich wagt nicht, den von 
Vigne kommenden Trank zu trinken. Da erhebt sich der Kanzler 
in Entrüstung: „leh habe so lange Jahre für dich gewacht, gesorgt, 
gearbeitet und erhalte als Lohn diese Kränkung. Trink’ den Trank!“ 
Aber Friedrich misstraut, stösst den Becher von sich, so dass er 
umrollt und der Wein über den Tisch hin verschüttet wird. Dieser 
Trank war kein Gift. — Die Entfremdung ist nun da, Vignes Unter- 
gang unvermeidlich. Er findet ihn auf würdige Weise. Der Kaiser 
ist wieder krank. Von der Äbtissin eines Klosters, die in päpstlichem 
Solde steht, kommt ihm ein Heiltrank. Friedrich will ihn trinken. 
Vigne steht in einer Nische, tritt hervor und sagt: ,,Trink’ ihn nicht, 
Kaiser, es ist Gift!* Friedrich, der verdüstert, grausam geworden 
ist, will einen gefangenen Lombarden, einen Rebellen, den Trank 
vorkosten lassen. Der sagt empört: „Töte mich, wenn du willst, 
aber dir vorzukosten kannst du mich nicht zwingen.“ Vigne be- 
schwört den Kaiser, solche Grausamkeit nicht zu begehen. Der 
Kaiser gerät in Zorn, giebt den Befehl, den Lombarden sofort hin- 
zurichten. Da tritt Vigne dazwischen: „So sollst du dich nicht 
selbst besudeln, ich werde den Becher für dich kosten.“ Es ist 
Opferung, denn er weiss, dass es Gift ist. Er trinkt und sinkt tot 
um. In diesem Augenblick Trompetenschall, Botschaft einer von 
Manfred gewonnenen Schlacht, Botschaft, dass dem Kniser ein Enkel 
geboren ist. Friedrich voll Rührung: „An der Leiche dieses Treuen 
griiss’ ich dich, Enkel! Mögest du glücklicher sein als er, Ich grüsse 
dich mit dem Namen: Konradin !* 


Heinrich Bulthaupt in Bremen, bei dem sich der Dichter wieder- 
holt dramaturgischen Rut holte, berichtet über die Schlussscene 
in einem Feuilleton der Weserzeitung vom 18. Dezember 1898 
(der Aufsatz ging mir durch die Güte des Herrn Verfassers 
zu, dem ich dafür auch an dieser Stelle noch einmal den herzlichsten 
Dank sage): „Mit Lebhaftigkeit schilderte er uns einen im hellsten 
Theaterlicht geschauten, einschneidenden Aktschluss: Der Kanzler 


r ==. 


.- 4 — 


S. 102 und 146, Raumer IV, 107). Von einem freund- 
schaftlichen Verhältnis Friedrichs zu dem Sultan Kamel 
berichtet Raumer (III, 291), von verwandtschaftlichen Be- 
ziehungen aber nichts. Zum Teil nimmt Roxelane, vor 
allem in der ältesten Fassung, die Stelle jener Lucia Via- 
dagoli, einer sagenhaften Geliebten des Königs Enzio, ein. 
Der Dichter kannte diese Gestalt, abgesehen von Raumers 
Werk, aus E. Münchs „König Enzius“,!) einem Buche, das 
eingehend über das Liebesverhältnis zwischen dem König 
und Lucia berichtet, und das sich auch in Immermanns 
Bibliothek?) befand. 


Das Verhältnis der politischen Ereignisse im Drama 
zu der geschichtlichen Überlieferung ist folgendes: Die 
Schilderung der Eingangssituation entspricht nicht genau 
der Geschichte. Eine solche Macht, wie Immermann sie 
darstellt, besass Friedrich damals nicht. Erst am 31. März 
1244 hatte er einen „höchst driickenden“, von der Kirche 
diktierten Frieden unterzeichnen müssen. Freilich war 
seitdem seine Macht im Kirchenstaate gewachsen, und des 
P 4pstes Einschliessung stand zu befürchten, war aber noch 
nicht geschehen. Die Flucht des Papstes ist im allgemeinen 
CT Geschichte entsprechend dargestellt, nur dass die 
sennesische Flotte nicht aus zwanzig, sondern aus zweiund- 

?wanzig Schiffen bestand, und Innocenz nicht in Ostia. 
‘dern in Civitavecchia aufnahm. Beide Abweichungen 
erklären sich aus rhythmisch-metrischen Gründen. Der 
Abfall und Verrat Vineas geschieht historisch erst nach 


— 
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») König Enzius. Beitrag zur Geschichte der Hohenstaufen 
‘2. Dr. Ernst Münch. Ludwigsburg, bei C. F. Nast, 1828. Das 
Buch scheint jedoch bereits in den letzten Monaten des Jahres 1827 © 
durch den Buchhandel vertrieben worden zu sein. 


*) Ein Verzeichnis der Bücher, die Immermann besessen hat, 
befindet sich unter den Papieren seines Nachlasses. 
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der Achtung des Kaisers. Die Schilderung des Konzils 
von Lyon durch Thaddaeus (A. II, 5 s. 8. 46) und die 
Kronenscene (A. Ill, 5 s. 8. 46 und b. III, 2 s. 8. 53) 
entsprechen Raumers Darstellung (IV. 5. 115). Die un- 
historische Versammlung in der Abtei zu Pisa (B. II, 
12. 13) ist zum Teil dem Konzil von Lyon nachgebildet. 
Der Abfall Parmas gelegentlich der Hochzeit einer Tochter 
des Feldhauptmanns Tavernieri (A. II, 8) wird bei Raumer 
IV, 167 erzählt. Nach der letzten Redaktion erfährt der 
Kaiser zu gleicher Zeit seine Ächtung, die Belagerung 
Vittorias durch die Parmenser und den Zug der Welfen 
zur Fossalta.!) (8. 210—11.) Historisch wurde die Acht 
1245 ausgesprochen, der Fall Vittorias fand 1248, die 
Schlacht bei Fossalta 1249 statt. — In der ältesten Redak- 
tion geschieht der Abfall Modenas zu gleicher Zeit mit 
dem Parmas, in der letzten fällt Modena später ab, aber 
vor der Schlacht, während die Modeneser geschichtlich 
den Kaiser erst in der Schlacht bei Fossalta verliessen. — 
Der Streit um die Führerschaft im Kampf ist erdacht, 
Mailand nahm gar nicht am Kampfe teil. Der Kaiser und 
Manfred beteiligten sich ebensowenig an der Schlacht, auch 
nicht nach Enzius’ Gefangennahme. Friedrich war bereits in 
Apulien und Manfred bei ihm. Den Oberbefehl in derSchlacht 
hatten auf kaiserlicher Seite allerdings zwei Söhne des 


'), Raumer lässt die Schlacht „bei Fossalta“ geschehen, und so 
spricht auch Immermann im Plan und in A, von einem Orte „Fossalta“, 
-(Er geht nach F. Im Lager von F. u. s. w.) Erst Münch belehrte 
ihn eingehend über den Schauplatz; er schreibt (8. 68): „Es fliesst 
die Skultenna nicht über eine Miglie weit von Modena; über sie 
führte damals eine steinerne Brücke, genannt vom heil. Ambrosius; 
ohngefähr 1000 Schritte davon strömt ein wilder Bach, die Fossa 
Alta genannt.“ Seitdem spricht der Dichter (in b, B und C) nur 
noch von dem Flusse Fossalta. Jedoch nimmt er sich die Freiheit, 
die Brücke, um die sich der Kampf entspinnt, als Fossalta- und nicht 
als Skultennabrücke zu bezeichnen, 
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Kaisers, Enzius und Friedrich (von Antiochien). Historisch 
ist die Konzentrierung des Kampfes um eine Brücke 
(Raumer IV, S. 197—98), sowie die Verstärkung des 
Feindes durch Antonio Lambertazzi und seine Truppen 
(S. 247. — Raumer IV, S. 195). — Enzius’ Hilfgesuch an 
Manfred ist vielleicht angeregt durch Raumers Worte: 
„man saudte Hilfe bald «dahin, bald dorthin,“ und Manfreds 
Helm- und Manteltausch (IV, 1) schuf Immermann wohl 
in dunkler Erinnerung an Raumers Bericht über die Schlacht 
bei Benevent (IV, S. 489). — Die Kaiserkrone wurde bei 
Vittoria, nicht bei Fossalta erbeutet. 

Der Geschichte entspricht ferner Enzius’ Gefangenschaft 
in Bologna und der freilich erst 1269 unternommene Be- 
freiungsversuch durch ein Mädchen, ferner der Tod Friedrichs 
in Firenzuola (in den älteren Redaktionen verwechselte 
Immermann das kaiserliche Schloss Fiorentino in Capitanata 
und das Kloster Firenzuola. Nach Funck ist der Kaiser 
in Fiorentino gestorben, nach Raumer in Firenzuola) in den 
Armen Manfreds, nachdem ihm der Erzbischof die Abso- 
lution erteilt. (Raumer IV, 5, 206 —7.) 

In der Charakteristik pflegte sich Immermann 
strenger an die Geschichte zu halten !); das trifft hier nur 
für den Charakter des Helden zu, da von den übrigen 
Personen wenig oder gar keine Züge überliefert sind. 

Funck (der übrigens Friedrichs allmählich eintretenden 
geistigen und körperlichen Verfall auffallend betont) schreibt 
S, 70: „Wenn er in dem Entwurf und der Ausführung 
(nämlich seines Planes) einen Fehler beging, so war es der. 
dass er eine zu gute Idee von seinen Zeitgenossen hatte. 
Er beurtheilte die Menschen nach sich selbst. und darin 
verrechnete er sich. Den Grad der Aufklärung anzu- 


) H. Roettinger, Die Quellen zu Immermanns „Trauerspiel in 
Tirol“. Euphor. VII, 1. 8. 89. 
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nehmen, zu dem er selbst bindurchgedrungen war, war 
sein Zeitalter noch nicht reif genug. Vorurtheile, die er 
bey sich besiegt hatte, fesselten noch die andern Monarchen 
Europa’s. Die Hindernisse verdoppelten sich, wie die 
Köpfe der Hyder, so wie er sie nieder trat; man kann nicht 
sagen, dass er seiner Unternehmung erlag, aber er hätte 
zwey Menschenalter leben müssen, um sie zum Ziel zu 
führen.“ 

Über Friedrichs religiöse Überzeugung berichtet uns 
Raumer (III, 8, 424): „dass er allerdings kein Christ war 
in dem Sinne, wie es der Papst von ihm verlangte; dass 
aber der Kaiser, der durch Widerstand gereizt, durch Er- 
fahrungen belehrt, durch Untersuchungen aufgeklärt und 
dadurch, wir möchten sagen, Protestant geworden war, im 
höheren Sinne immer noch Christ blieb und um des Ver- 
werfens einzelner kirchlichen Formen willen, keineswegs 
dem Judenthume oder dem Muhamedanismus näher stand, 
oder gar in einen geistlos gleichgültigen Unglauben hinein- 
gerieth, Vielmehr würden ihm Manche, nach späteren 
Ansichten, Vorwürfe wegen seines Aberglaubens machen 
können: weil er Todtenmessen für seine Vorfahren halten 
liess, den Klöstern und Kirchen Schenkungen machte und 
überhaupt, unter dem Vorbehalte, dass man dem Kaiser 
gebe, was des Kaisers ist, die christliche Kirche für höchst 
wichtig und schlechthin unentbehrlich hielt. Sogar der 
Glaube an Wunder wird ihm, sonderbar genug, neben 
seinem Unglauben zugeschrieben,“ 

Ausser diesen beiden Hauptstellen fand Immermann 
in beiden Geschichtswerken, zumal bei Raumer, noch ver- 
schiedene Einzelheiten für die Charakteristik des Kaisers. 

Einen Kardinal Oktavian aus dem Hause der Ubaldini 
hat es thatsächlich gegeben, doch wissen wir nicht viel 
von ihm. Raumer berichtet (IV, S. 165), dass er 1247 
vom Papst mit einer bei Lyon gesammelten Mannschaft — 





den Mailändern zu Hilfe geschickt sei, ferner (IV, 8. 171), 
dass er für die Rettung der vom Kaiser belagerten Stadt 
Parma gewirkt habe, dass es (S. 196) ihm 1249 „mit 
Hülfe der Bologneser und vieler vertriebenen Guelfen“ 
gelungen sei, „mehre Städte für die Kirche zu gewinnen“. 
Er habe (S. 197) Bologna zum Kampf gegen das ghibelli- 
nische Modena angestachelt, 1252 (8. 381) den Lombarden- 
bund erneuert und 1255 (S. 546—38) gegen Manfred in 
Apulien gekämpft. 

Für den Charakter Oktavians fand Immermann bei 
Raumer einige Andeutungen. Dieser erzählt (IV, 8. 171), 
wie Ubaldini sich bei dem Volk in Gunst zu setzen wusste, 
so dass schliesslich gesagt wurde, „niemand sey würdiger 
des päpstlichen Stuhls*, ferner (IV, 5. 338), wie der 
Kardinal listig einen mit Manfred geschlossenen Vertrag 
umging. Auch hören wir von der Eigenmächtigkeit seines 
Handelns und von seinem Selbstvertrauen, das ihn ein 
Schreiben „im Lager vor Luceria“ unterzeichnen liess, 
obwohl er noch gar nicht dort war. 

Immermann hat aus technischen Gründen die Funk- 
tionen von zwei historischen Persönlichkeiten in seinem 
Kardinal vereinigt. Die eine ist eben der historische 
Oktavian, die andere der Kardinal Peter Capuccio, dessen 
Namen Immermanns Kardinal in dem ursprünglichen Plane 
trägt. Capuccio ist der Mann, von dem Funck (5. 382 
und 388) berichtet, dass er den Kaiser noch 1250 in 
Apulien bedrängt habe, von diesem aber besiegt worden 
sei. — In dem vorliegenden Drama wird er freilich nicht 
mehr vom Kaiser, sondern von dessen Feldherrn Marinus 
überwunden. Dass Immermann im Plan dem Hauptgegner 
der Hohenstaufen den Namen desjenigen Kardinals gab. 
mit dem Friedrich vor allem in seinem letzten Lebensjahr 
zu kämpfen hat, mag ein Beweis sein, dass der fünfte Akt 
dem Dichter schon sehr früh vorschwebte. 
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Enzius ist nur bei Münch Friedrichs Lieblingssehn, bei 
Raumer und Funck nimmt Manfred die bevorzugtere Stellung 
ein. Münch berichtet über die Mischung von Milde und 
Tapferkeit in Enzius (8. 15). Von der religiösen An- 
schauung des jungen Fürsten aber weiss die Geschichte 
nichts. 

Der Erzbischof von Palermo gehört geschichtlich zu 
den Geistlichen, vor denen Friedrich, „um sich von dem 
Vorwurf der Ketzerey zu reinigen“ (Funck $. 361), 1245 
sein Glaubensbekenntnis aussprach. Raumer hebt von 
diesem Kirehenfürsten hervor, dass er einer der wenigen 
Geistlichen war, die nieht die Ansichten des Papstes 
teilten und „päpstliches Recht vom Kirchenrecht schieden“, 
wofür er von Innocenz einen Verweis erhielt, ferner, dass 
er dem sterbenden Kaiser die Absolation erteilt habe. 

Für Gherardo schloss sich der Dichter ziemlich eng 
an Raumer an. Dieser schreibt (IV, 5, 172—73): „Ger- 
hard von Kanale, ein angesehener Ritter aus Parma, diente 
im Heere des Kaisers; die Parmenser rissen jedoch seine 
Häuser und Thürme nicht nieder, entweder weil er mit 
ihnen im Einverständnisse war, oder sie ihn verdächtig 
machen wollten. Da sagte Friedrich zu ihm: „Herr Ger- 
hard, die Parmenser lieben uns sehr, denn während sie die 
(Gebäude der Stadt zerstören, verschonen sie die Thürme 
meiner Freunde und meinen Palast auf dem grossen Platze.“ 
Gerhard antwortete so, wie er glaubte, dass es dem Kaiser 
angenehm sey. Bald nachher kam der Franziskaner 
Salimbeni. welcher überall für die Guelfen wirkte, heim- 
lich zu Gerhard, und nun rühmte sich dieser, wie nützlich 
er stets den Parmensern gewesen sey. Salimbeni ant- 
wortete aber: „seyd entweder ganz für den Kaiser, oder 
ganz für uns; das Hinken nach zweien Seiten wird euch 
nicht frommen“, Und so geschahs: Dieser Ereignisse, 
Besuche, Reden und wahrscheinlich noch ungetreuerer 
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Thaten halben, wurde Gerhard bald nachher als ein Ver- 
rither verurtheilt und mit einem Mühlsteine am Halse ins 
Wasser geworfen.“ 

Dagegen ist Marinus von Ebulo (so ist die Form bei 
Funck und Münch, Raumer nennt ihn von Eboli) ganz 
Immermanns geistiges Eigentum. Von dem, was Raumer 
(IV, 168 f. und 196) über Bernardo Rossi sagt, verwertete 
der Dichter nur die Thatsache des Abfalls vom Kaiser. 
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Deetjen, Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite“. 3 





LLL. 
Die Entstehungsgeschichte des Dramas. 


In dem im Goethe- und Schiller-Archiv zu Weimar 
liegenden Immermannschen Nachlass, den ich benutzen 
durfte, befinden sich ein ausführlicher Plan für alle fünf 
Akte, sowie Stücke der ältesten Fassung und der späteren 
Redaktionen des Dramas, die einen Einblick in seine Ent- 
stehungsgeschichte gewähren. 

Ich gebe zunächst den bisher ungedruckten ursprüng- 
lichen Plan wieder: 

1. 
Plan zu Friedrich dem Zweiten, 
Erster Aufzug. 


Cardinal Peter von Kapuecio und Kapellan Ambrosins. 

Kurze einleitende Scene. Peter Kapuceio, der Cardinal 
ist am Hofe des Kaisers angelangt, scheinbar, um die 
Unterhandlung zwischen dem Pabste und dem Kaiser zu 
leiten, wirklich, um den Kaiser hinzuhalten, damit der 
Pabst Zeit und Gelegenheit gewinne, aus dem von kaiser- 
lichen Truppen besetzten Kirchenstaate zu entfliehen, und 
sich in Freiheit zu stellen. Der Abfall des Kanzlers Peter 
von Vinea, sein Bündniss mit der Päbstlichen Partei sei 
entdeckt worden, doch solle der heil. Vater den Muth nicht 
sinken lassen, im eigenen Hause des Kaisers laure Zer- 
störung, er habe die Zeichen geheimer Feindschaft zwischen 
(len Söhnen des Kaisers Enzius und Manfred, Mit diesen 
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Gefahr des Unterliegens. Der Cardinal, fiir den das Ge- 
sprich nur eine Scheinverhandlung ist, zeigt sich aus- 
weichend. verweilt in Allgemeinheiten u. s. w. Die Szene 
bricht ab. Der Kaiser mit Thaddaeus von Suessa allein. 
sieht sich als Sieger schon, und die Demuth des Cardinals 
als Vorzeichen des Sieges an. Thaddaeus hat eine trübere 
Meinung. Rom ist ihm furchtbarer, wenn es nachgiebt, 
als wenn es schilt und droht. Der Kaiser kommt auf 
seine Familie, rühmt seiner Söhne Heldenkraft, und deutet 
an, dass auch das Schöne in seinem Hause nicht fehle. 
In diesem Augenblick erscheint Roxelane. Thaddaeus wird 
entlassen. Sie ist in einer inneren Bewegung und bittet 
den Kaiser (der sie vor Kurzem aus dem Orient an seinen 
Hof brachte), sie nach dem Oriente wieder zu entlassen, 
dessen Reize mit lebhaften Farben von ihr geschildert 
werden. Der Kaiser, durch diese Bitten überrascht, über- 
eilt sich und entdeckt ihr, dass sie seine Tochter sey, mit 
einer Morgenländischen Fürstin erzeugt. Dies führt zu 
sehr zärtlich leidenschaftlichen Reden, der Kaiser nimmt 
ihr das Versprechen zu schweigen ab; Roxelanes ganzes 
Herz verräth sich in dem plötzlichen sonderbaren Ausrufe: 
Und ich darf Enzius lieben! 

Der Kaiser erräth's, und der Akt schliesst mit dem 
Tone des innigsten Vertrauens, welches der Kaiser auf den 
Bestand seines Hauses hat. 


Zweiter Aufzug. 


Szene zwischen Enzius und Roxelanen, 

Mit dem Bewusstsein, dass sie seine Schwester sey— 
fühlt sie das Recht, mit ganzer Innigkeit zu ihm zu treten. = 
Er, dies missverstehend, mit seinem eignen Herzen incom 
Kampfe. lehnt diese Liebe ab. Sie, leidenschaftlich ge — 
steigert, ist auf dem Punkte, sich ihm zu entdecken, d- 3 
kommt Manfred, und es erfolgt eine heftige Liebe 
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bewerhung von dessen Seite, die Roxelanen mit Schreck 
und Abscheu erfüllt. Mitten unter diese Verwirrungen 
seiner Kinder tritt der Kaiser sehr bewegt mit einem 
Briefe. Der Pabst ist mit Hilfe der Genueser entflohen. 
Diese verhängnissvolle Nachricht hat wie ein Donnerschlag 
ihn getroffen, der mächtige uralte Feind seines Hauses 
wieder frei in der neidischen, den Hohenstaufen grollenden 
Welt. Die Hiobsposten folgen sieh, Thaddaeus von Suessa 
bringt die Nachricht, dass der Pabst eine Kirchenversamm- 
lung nach Lyon berufen habe, um über ihn zu richten, 
Der Kaiser schickt Thaddaeus von Suessa als seinen Stell- 
vertreter dorthin. Er selbst geht mit seinen Kindern nach 
Fossalta, um den Lombarden, die sogleich ein Heer für 
den Pabst aufstellen werden, nahe zu seyn. 


Dritter Aufzug. 


Im Zelte des Kaisers und im Lager von Fossalta. 

Der Kaiser weiss, was über ibn in Lyon ergehen 
werde. da sein Todfeind über ihn zu Gericht sitzt, er hat 
den Thaddaeus von Suessa nur hingesendet, um dem 
Gegner auch nicht den Schein des Rechts gegen sich in 
die Hände zu geben. Grübeleien über die Macht der 
Kirche. Worin besteht sie denn, diese geheimnissvolle Ge- 
walt, die niemand sieht, die Seelen löst und bindet? — 
Thaddaeus von Suessa langt an, und überbringt den Spruch 
des Conzils, der auf Bann und Absetzung lautet, den 
Kaiser hinausstösst zu den Rechtlosen, Jedermann seines 
Eides gegen den Kaiser entbindet. Die Szene mit den 
Kronen, Der Kaiser fühlt sich stark gegen eine Welt in 
seinen Söhnen, und sagt, dass die Kirche zum Glück nicht 
mächtig genug sey, die Bande des Blutes zu lösen. Szene 
in Bologna. Der Cardinal, eigens abgesandt vom Pabste, 
um den Vernichtungskrieg gegen den Kaiser zu organi- 
siren, unter Bologneser Rathsherren. Seine Rede voll 





Ba = 


dem Sohn Schweigen geboten, der aber zu aufgeregt ist. 
um sich gleich einschüchtern zu lassen, Die Szene steigert 
sich bis zu dem Punkte der Leidenschaft, dass Manfred 
dem Vater dessen eigene Tugendfehler und Unregelmässig- 
keiten als Berechtigung zu seinem Benehmen vorhält, 
worauf ilm der Vater aber mit der ganzen Majestät seiner 
kaiserlichen und väterlichen Würde niederschmettert. Die 
Szene hatte den Gang genommen, dass Manfred argwöhnen 
konnte, der Vater schlage Roxelanen ihm ab, weil er sie 
dem Enzius zudenke. Mit einigen unheildrohenden Worten 
gegen Enzius geht Manfred ab. — Monolog des Kaisers, 
worin seine aufgeregte Seele ausströmt: Das ist nun der 
so gerühmte natürliche Verband einer Familie. Kann es 
feindlicher in meiner Feinde Lager hergehn, als in meinem 
eigenen Zelte? Aus meinem Blut erzeugen sich mir die 
Rächer, der eine Sohn wird es durch seine Tugend, der 
andere wird es durch sein Laster, War dean der Kampf, 
den ich mein Leben lang führte, wohl ein gerechter Kampf? 
— Der Morgen ist angebrochen. — Roxelane tritt ein, 
und macht eine fröhliche und prächtige Beschreibung der 
schon mit Enzius begonnenen Schlacht. Aber gleich darauf 
kommt ein Ritter und meldet, dass Enzius sich in höchster 
Gefahr befinde, von der Übermacht der Lombarden um- 
zingelt zu werden; und dass Manfred in wildem Zorn auf 
den Bruder versage, ihm zu Hilfe zu kommen, Dem 
Boten auf dem Fusse folgt ein zweiter, Enzius’ Gefangen- 
schaft berichtend. Der Kaiser erhebt sich in voller Helden- 
kraft, und geht zur Schlacht, den Liebling zu retten, Er 
verflucht den Manfred vom Haupt bis zu den Sohlen. — 
Manfred kommt kurz nachher ins Zelt in heftiger Reue 
über das Begangene, was ihm gleich, nachdem der Zorn 
verraucht war, leid geworden ist. Er erfährt von Roxelane 
des Vaters Fluch, und von ihr, um ihn ganz zu zer- 
schmettern, dass er ihr Bruder sey, Von diesem Augen- 
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bliek an schliesst er das Visier und verhüllt sich und 
schwört, das Sonnenlicht nicht mehr zu schauen. und seine - 
Gestalt vor den Menschen zu verbergen. Ankündigungen 
ins Zelt, dass die Schlacht total verloren, und der Kaiser 
verwundet sey. Der Kaiser kommt darauf, verwundet 
und gänzlich niedergebeugt. Roxelane kündigt ihm an, 
_ dass sie nach Bologna gehe und den Enzius durch List 
ihm zu retten versuchen werde. Sie befiehlt dem Manfred, 
den Kaiser zu retten. Der Kaiser nimmt von ihr schmerz- 
lichen Abschied, im Vorgefühl, dass er auch sie nicht 
wiedersehen werde. Manfred, unerkannt, nur durch Zeiehen 
redend, schwört, den Kaiser treu zu leiten unter den 
Schutz des Erzbischofs von Palermo, wohin der Kaiser 
verlangt, indem er, wie er beim Aktschluss sagt, nur einen 
Platz sucht, wo er ruhig sterben könne. 


Fünfter Aufzug. 


In Bologna. Im Kerker des Enzius. E[nzius zeigt 
sich als gottergebener Dulder. Roxelane kommt, sie ist 
durch List bis zu ihm gedrungen, er soll unter ihrer Ver- 
hüllung hinausgehn, sie will an seiner Statt für ihn zurück- 
bleiben, Enzius versagt es, kein Mensch darf sich mit 
dem Opfer eines andern retten. Eine Szene reiner Liebe 
zwischen den Geschwistern. Der Podesta von Bologna 
stört sie. Der Befreiungsplan ist entdeckt, Enzius wird 
zu ewiger schrecklicher Haft verdammt, und mit schweren 
Fesseln an die Mauer geschmiedet. — Der Roxelane, die 
den Gewalthabern der Stadt durch ihre Kühnheit gefähr- 
lich erscheint, wird dasselbe Schicksal gedroht. sie zieht 
es vor, demselben durch einen Dolchstoss zu entgehen. 
In Fiorentino, in einem Klostergarten, der Kaiser hat 
sich, geleitet und geschützt von Manfred, der ihm uner- 
kannt gefolgt, dahin geflüchtet unter den Schutz des Erz- 
hischofs von Palermo, welcher sich dort aufhält. Szene 
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zwischen dem Cardinal und dem Erzbischof. Der Cardinal 
in massloser Verfolgung des gekrönten Greises begriffen, 
fordert die Auslieferung desselben in die Hand seiner 
Feinde im Namen der Kirche. Der Erzbischof verweigert 
sie im Namen der wahren, ewigen katholischen Kirche. 
Es zeigt sich in dieser Szene der Gegensatz zwischen dem 
in alle politischen Händel sich mischenden Priester und 
dem in stiller, heiligen Dingen gemässer, Ruhe lebenden, 
nur das Seelenheil seines Sprengels besorgenden Hirten. 
Der Kaiser, durch das Unglück zur Einkehr gebracht, hat 
dem Erzbischofe gebeichtet, ist losgesprochen, und von 
ihm fähig erachtet worden, die heilige Wegzehrung zu 
empfangen. Desshalb muss den Sterbenden das gesalbte 
Haupt der Kirche schützen. Der Erzbischof steigert seine 
Heftigkeit bis zum Heroismus, der Cardinal geht ab, ihm 
schlimme Folgen drohend. Der Kaiser wird herausgetragen 
in den Klostergarten, weil er noch einmal das Sonnenlicht 
geniessen will. Die Nachricht von der rettungslosen Ein- 
kerkerung Enzius’, von Roxelanens Tode, welche der 
Kaiser soeben erhalten, hat den letzten Rest der Lebens- 
kraft, welchen ihm die Wunde gelassen, verzehrt, und sein 
Herz gebrochen. Er prophezeit der Kirche den Unter- 
gang gerade durch diesen Sieg. Der Erzbischof weist ihn 
immer auf sich, auf seiner Seele Heil, der Kaiser stellt 
eine ernste Betrachtung an über Vormals und jetzt. Die 
Scene führt zur Erkennung Manfreds, dem der Kaiser seine 
treue Leitung dankt, und ihn an Sohnesstatt segnen will. 
Manfred erhält Vergebung, darauf stirbt der Kaiser. 
Sowie er verschieden ist, tritt Thaddaeus von Suessa 
mit frohen Nachrichten auf. Die kaiserliche Parthey 
hat sich an verschiedenen Orten erhoben, die Päbstlich- 
(resinnten geschlagen, den Cardinal gefangen genommen 
und Innocenz IV. ist plötzlich gestorben. Der Erz- 
bischof benutzt diesen sonderbaren Zufall zu einer 
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ernsten Rede über die Nichtigkeit des Irdischen und 
schliesst. 
= 
Die älteste Fassung. 


Am Schlusse der ältesten Fassung, die ich mit A. 
bezeichnen will, steht von Immermanns Hand geschrieben: 
„Begonnen am 1', beendet am 30% Dezember 
1827.* — Putlitzens Bericht, dass der Dichter die erste 
Redaktion des „Kaiser Friedrich“ in neun Tagen, vom 
21. bis 29. Dezember niedergeschrieben habe, beruht also auf 
einem Irrtum. — Von dieser ältesten Fassung sind der 
zweite, dritte, vierte und fünfte Aufzug vollständig er- 
halten, während vom ersten nur geringe Reste vorhanden sind. 

Das Drama scheint in dieser Fassung mit einer 
Scene begonnen zu haben, in welcher der Kardinal von 
dem soeben aus Rom zurückgekehrten Bruder Coelestin 
die Nachricht von des Papstes Flucht erhält (vgl. A. Il, 1). 
|Von einer Sendung des Ambrosius nach Rom hören wir 
in A, Il und III nichts; im Gegenteil, A. Ill, 12 erfahren 
wir, dass Ambrosius eine Botschaft nach Apulien gebracht 
habe.| Erhalten sind I, 4 und 5, 

Vierte Scene: Streit zwischen Enzius und Manfred. 
(Vgl. Pl.) Manfred sieht erst den Kardinal nicht; nach- 
dem Enzius ihn auf diesen Zeugen aufmerksam gemacht, 
trägt er, statt seinen Grimm zu unterdrücken, Ubaldini 
den ganzen Zwist vor. Euzius stellt das Ganze als einen 
Scherz dar und will das Gespräch auf einen andern Gegen- 
stand lenken; vergeblich, Manfred beharrt in seiner Thor- 
heit, und der Kardinal erkennt nur zu gut, dass es sich 
nicht nur um einen Scherz handelt. 

Fünfte Seene: Beide Söhne werden zum Vater ge- 
rufen. (Vgl. Pl.) — Ferner enthielt der erste Aufzug das 
grosse Gespräch zwischen dem Kaiser und dem sich ver- 
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stellenden Kardinal (vgl. Pl.), von dem ersterer sehr 
erschöpft ist. Dem folgte ein Monolog des Kardinals und 
darauf eine Scene zwischen dem Kaiser und Thaddaeus. 
Ein Blatt im Nachlass enthält einen Rest dieses Auftrittes: 


Friedrich. 

„Was ist der Kaiser? Ein geputzter Gaukler, 

Geübt, mit Anstand auf dem Thron zu sitzen! 

Ich hätte weinen mögen, knirschend frass 

Der Schmerz am Herzen mir, und musst‘ stolziren 

Gemessen pomphaft vor dem alten Erzfeind. 

(Er wirft sich in einen Sessel.) 
Thaddaeus. 

Mein grosser, gütiger, mein bester Kaiser! 

QO haltet Euch empor! © löschet nicht 

Ihr Sonne unsres Lebens! Denkt nieht mehr | 

Des Falschen! Denkt der Menschen, die Euch bleiben.“ 
Bald darauf geht Thaddaeus und Roxelane tritt ein. — 
Es folgte hier offenbar die Scene, in welcher der Kaiser 
Roxelane ihre Herkunft enthüllt. (Vgl. Pl.) |Ein Argu- 
ment dafür ist A. Il, 2, wo Roxelane bereits ım das Ge- 
heimnis weiss. | 

Zweiter Aufzug. 

Erste Scene: Der Kaiser erfährt, dass sich auf 
seiten seiner Feinde etwas von grosser Wichtigkeit ereignet 
hat. Ein Kimmerling war Zeuge, wie der Bruder Coelestin, 
der kürzlich nach Rom geschickt war, im Ränfter der 
Abtei dem Kardinal ein Schreiben übergab, das auf diesen 
den tiefsten Eindruck machte. Darauf seien viele Geist- 
liche herbeigeströmt, denen der Kardinal den Inhalt des 
Schreibens triumphierend vorgetragen habe; kurze Zeit 
später sei aus der Abtei das Tedeum erschollen. -— Der 
Kaiser legt auf diese Erzählung kein Gewicht, um so 
dringender warnt Thaddaeus. 





Zweite Scene: Roxelane allein. Es drängt sie, 
Enzius schwesterlich zu begrüssen, zumal sie glaubt, auch 
er alıne, welches Band sie verbindet, und es wird ihr 
schwer, das versprochene Stillschweigen nieht zu brechen. 

Dritte Scene: Enzius gesellt sich zu Roxelane, In 
einem Rätselspiele sucht er ihr die Gefühle zu beschreiben, 
die sein Herz gegen sie hegt. Roxelane will ihm Ruhe 
schaffen, die Frage, die sein Inneres erfüllt, beantworten; 
da sie ihm aber nicht direkt sagen darf, dass sie seine 
Schwester, versucht sie, es ihm ebenfalls in einem Rätsel 
anzudeuten: jedoch versteht er sie nicht, 

Die Reihenfolge der Scenen von zwei (inkl.) bis sechs 
entspricht genau dem Plan. Es folgt also als 

Vierte Scene; Das heisse Liebesgeständnis Manfreds 
und dessen Eifersuchtsraserei; als 

Fünfte Scene: Das Auftreten des Kaisers mit der 
Botschaft von des Papstes Flucht, und als 

Sechste Scene: Thaddaeus’ Bericht von der Berufung 
eines Konzils durch den Papst. 

Siebente Scene: Die Abgesandten von Parma und 
Modena, Gherardo und Azzu beteuern dem Kaiser die 
Treue ihrer Städte. Dieser verlangt, dass jede eine be- 
stimmte Anzahl von Truppen stelle. 

Achte Scene: Kaum hat der Kaiser sie verlassen, 
so stellt sich in dem Gespräche der beiden Gesandten 
heraus, dass sie nur gezwungen zum Kaiser halten. Jede 
von beiden Städten hegt den Wunsch, den Kaiser zu ver- 
lassen. Die beiden Abgesandten wagen es anfangs nicht, 
sich dies gegenseitig einzugestehen, da sie einander nicht 
trauen. Es spielt sich eine Scene ab, wie im „Thal von 
Ronceval“ (Ill, 9). Gherardo erzählt endlich, dass Parma 
schon „tief im Innersten welfisch*, und der Abfall bereits 
vorbereitet sei. Modena schliesst sich daraufhin Parma an. 
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„teh sehwöre Feindschaft, glüh'nde Feindschaft schwör' ich 
Den Schändern und den Neidern unsres Sterns; 
Mich treffe Unglück, brech’ ich diesen Eid!“ 
Enzius dagegen: 
„leh schwöre Liebe, glüh'nde Liebe schwör' ich 
Dir Vater und dem Werke deiner Hände, 
Und wenn der Himmel selbst mich ruft zum Werke, 
So schwör' ich Treue, Treue seinem Willen!“ 

Dann leistet Friedrich selbst den Schwur. nicht eher 
sein Schwert wieder in die Scheide zu stecken. als bis er 
die „ungerechten Richter von ihrem Richterstuble verstossen“. 

Thaddaeus bittet, nach Modena und Parma gesandt zu 
werden, was ilım gewährt wird. 

Sechste Scene: Marinus berichtet dem Kaiser Be- 
obachtungen über den Feind, rät, Gherardo und (wie 
schon II], 1) alle übrigen Welschen zu entlassen, erhält 
aber wiederum nur eine ablehnende Antwort. 

Siebente Scene: „Im Lager der Lombarden. Ein 
frever Platz.“ Visconti, der Vertreter Mailands, misstraut 
Gherardo und stellt ihn zur Rede. Dieser giebt vor, er 
sei auf seiten der Kirche. und stecke nur, um seiner 
Partei zu nützen, bald diese, bald jene Larve auf; — 
Viseonti glaubt ihm. 

Achte Scene: Monolog Gherardos, aus dem wir 
erfahren, dass Gherardo thatsichlich für beide Parteien 
„arbeitet“, je nachdem die Wage des Sieges schwankt. 
Obwohl er nichts sehnlicher als die Freiheit der lombardi- 
schen Städte wünscht, will er sich doch für den Fall, dass 
Friedrich siegt, decken. 

Neunte Scene: Ugone, der Vertreter Bolognas, und 
Visconti, der Gesandte Mailands, in heftigem Streite über 
die Führerschaft im Kampf. 

Zehnte Scene: Der dazukommende Kardinal schilt 
sie ob ihrer Thorheit und entscheidet den Streit dadurch, 
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dass er sich als Führer anbietet. Sein Vorschlag wird 
angenommen, und die beiden Abgesandten versöhnen sich. 

Elfte Scene: Monolog des Kardinals. in welchem 
er Klagen über die Lombarden laut werden lässt nnd 
Zweifel erhebt, ob der Erzbischof von Palermo, den er 
anderen Sinnes als sich und die Seinigen weiss, sich dem 
Bannspruch des Papstes anschliessen werde. — Auf diese 
Frage wird ilm sogleich in der 

Zwölften Scene Antwort, in der Ambrosius be- 
richtet, dass der greise Kirchenfürst den Spruch des Konzils 
nicht anerkenne. (Vgl. Pl.) 


Vierter Aufzug. 

Erste Scene: Der Kaiser allein. Er beginnt das 
Verhängnisvolle seiner Lage einzusehen und beschliesst 
daher, für Roxelanes Zukunft zu sorgen und Enzius ihre 
Abstammung mitzuteilen. 

Zweite Scene: Roxelane. DerKaiser. („Der Kaiser 
bemerkt die Eintretende nicht und schreibt fort. So steht 
sie eine Zeitlang neben ihm schweigend. Dann berührt 
sie mit der Hand seine Schulter.“) Klagend kommt die 
Tochter zum Vater: Hättest du mich fortziehen lassen, wie 
ich bat! Sie deutet an, was ihr durch Manfred geschehen, 
und bittet den Kaiser, den Brüdern. sobald wie möglich, 
ihre Schwester zu zeigen. 

Dritte Scene: Enzius. Die Vorigen. Nach kurzem, 
innerem Kampfe eröffnet der Kaiser dem Sohne, dass 
Roxelane seine Schwester sei. Diese ist tief gekränkt, 
dass der Bruder sich über eine solche Kunde nicht freut. 
und verlässt das Gemach, 

Vierte Seene: Die Vorigen ohne Roxelane („Enzius 
steht die Augen zu Boden geschlagen mit den Zeichen 
innerer kimpfender Bewegung. Der Kaiser geht nach- 
denkend im Zelte auf und nieder und heftet den Blick 
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auf Enzius, als erwarte er, von diesem angeredet zu werden. 
Da aber Enzius nicht spricht, so tritt der Kaiser endlich 
zu ihm und ergreift seine Hand.“) Gespräch zwischen 
beiden über das eben von Enzius Vernommene. (Vgl. Pl.) 


Fünfte Scene: Der Kaiser allein. Er ist tief er- 
schiittert über die Entfremdung seines Jieblingssohnes. 
Gewissensbisse regen sich in ihm. 


Sechste Scene: Manfred stürmt herein. (Vgl. Pl.) 
Zuletzt gewinnt der Kaiser die Herrschaft über den Sohn 
und weist ihn hinaus. 


Siebente Scene: Der Kaiser allein. Nachher der 
Kämmerling. (Vgl. Pl.) Friedrich, völlig gebrochen. denkt 
an seinen Tod. Seine letzten Worte an den Kämmerling, 
der ihm sein Nachtgewand bringen soll, lauten: „Vielleicht 
bedienst du mich zum letzten Mal.“ 


Achte Scene: Zwischen ihr und der vorigen liegt 
eine Nacht. „Verwandlung der Szene. Ein freyer Platz 
vor des Kaisers Zelt. Während der Verwandlung ertönt 
eine kriegerische Musik.“ Enzius mit Truppen über die 
Bühne ziehend, nachher Gherardo; zuletzt: Marinus. — 
Enzius hat den Gherardo um Hilfe zu Manfred geschickt, 
da sämtliche Welschen in des Marinus Abteilung beim 
Anrücken der Lombarden zu diesen entwichen sind. Canale 
sieht daraus, dass die Sache des Kaisers trotz Marinus’ 
“ptimistischer Hoffnung sehr schlecht steht. In der 


Neunten Scene beschliesst er. sich unter diesen 
Umständen auf die Seite der Lombarden zu schlagen, vor- 
her aber noch auf der Partei des Kaisers möglichst viel 
Zwist und Verwirrung anzurichten. So erfindet er die 
Nachricht, dass Manfred seinem Bruder die Hilfe versage. 
— Die Strafe folgt auf dem Fusse; gerade als der Ver- 
rater endgültig auf die Seite der Lombarden treten will, 
wird er von diesen, die sein doppeltes Spiel kennen, 
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ergriffen und getötet. — Die Lombarden beschliessen, Enzius 
gefangen zu nehmen. 

Zehnte Scene: Der Kaiser allein. Marinus bringt 
die Nachricht, dass Enzius durch Manfreds Schuld gefangen 
worden sei. worauf Friedrich den Manfred verflucht. 

Elfte Scene (nur im Bruchstiick vorhanden): Manfred, 
voll Reue über sein Benehmen gegen den Vater. 
schildert Roxelane seine innere Zerrissenheit mit der Bitte, 
ihm Gnade beim Kaiser auszuwirken, was diese verspricht. 

Zwölfte Scene: Enzius wird vom Kardinal gefangen 
nach Bologna gesandt. Diesem werden die im Zelte des 
Kaisers erbeuteten Kronen gebracht. Stolz triumphiert er 
über den errungenen Sieg. 


Fünfter Aufzug. 


Erste Scene: Fiorentino, Ein Klostergarten, Der 
Erzbischof von Palermo allein, seive Blumen begiessend. 

Zweite Scene: Ein Ritter bittet ihn, den verwundeten 
Kaiser in das Kloster aufzunehmen. Der Erzbischof, tief 
erschüttert über den ihm bisher unbekannt gebliebenen 
Sturz Friedrichs, gewährt die Bitte sogleich. 

Dritte Scene: Bologna. Ein Kerker. Enzius allein. 
Betrachtungen über sein Schicksal. 

Vierte Scene: Der Kerkerwächter tritt ein; er ist 
gerührt durch die Geduld. mit der Enzius sein unver- 
schuldetes schweres Schicksal trägt, und wünscht, ihm zur 
Flucht zu verhelfen. Er lässt daher die von demselben 
Wunsche beseelte Roxelane ein. (Vgl. Pl.) 

Fünfte Scene: Roxelane versucht vergeblich, den 
Bruder zur Flucht zu bewegen. 

Sechste Scene: Ugone, als Podesta von Bologna, 
überrascht die Geschwister. Enzius wird zur Strafe in 
einem anstossenden. gänzlich lichtlosen Raum fest ange- 
kettet. Roxelane tötet sich. als man Hand an sie legen will. 
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Siebente Scene: Der Klostergarten in Fiorentino. 
Manfred hat dem Erzbischof sein Geschick erzählt. und 
dieser verspricht, den Kaiser über des Sohnes Unschuld 
aufzuklären. In der 

Achten Scene: berichtet ein alter Geistlicher die 
Ankunft des Kardinals, zugleich aber auch das Anrücken 
des Marinus und seiner Schar. Der Erzbischof befiehlt das 
Miserere ertönen zu lassen. Sobald Ubaldini eingetreten 
ist, entspinnt sich zwischen ihm und dem Erzbischof ein 
Streit um die Person des Kaisers. (Vgl. Pl.) 


Neunte Scene: Manfred tritt zu den Streitenden, und 
der Kardinal freut sich, diesen gleich mit fangen zu können. 
Es fallen heftige Worte, der Erzbischof gebietet Ruhe. 
OKtavian aber entfernt sich, entschlossen, das Kloster zu 
stürmen. 

Zehnte Scene: Der Kaiser wird in den Garten 
getragen; sein Zustand hat sich infolge der letzten 
Hiobsposten verschlimmert. Übrigens ahrit er Manfreds 
Unschuld. 


Elfte Scene: Versöhnung zwischen Vater und Sohn. 
Der Kaiser stirbt. — Da kommt 
(Letzte Scene:) Marinus mit der Botschaft, dass der 
Kardinal, bei dem Versuche, das Kloster zu stürmen, von 
seinen eigenen Leuten, welche die Schändung des Heilig- 
ums nicht dulden wollten, erstochen sei. — Das Drama 
schliesst unter den Klängen des Miserere. 


3. 
Die Arbeit am „Kaiser Friedrich“ bis zur Ein- 
reichung des Stückes in München. 


Immermann dachte schon frühzeitig an eine Auf- 
führung des „Kaiser Friedrich“ und hatte dafür die Münchener 
Bühne ins Auge gefasst, weil Michael Beer, der an dieser 
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gerade die Aufführung seines „Struensee“ !) betrieb, sich 
erboten hatte, ihm dabei behilflich zu sein. Schon im 
Januar 1828, als Beer noch gar nicht wusste, ob der 
„Friedrich der Zweite“ völlig fertig wäre, hatte er doch be- 
reits alles zur Darstellung des Dramas und zur Widmung des- 
selben an den König „aufs zweckmässigste* eingeleitet. 
Am 21. Januar schreibt er an Immermann: „Es bleibt bei 
unserer Verabredung. Sie senden es mir sobald als möglich. 
Schenk wird es selbst dem König überreichen, und der 
Intendant des Theaters. Baron Poissl, wird es, seiner 
eigenen Versicherung gemäss, so schnell als möglich 
geben.“ ?) : 

So bald konnte sich Immermann aber doch nicht ent- 
schliessen, sein Geisteskind in die Welt zu senden, arbeitete 
und feilte vielmehr, von Schadow") mit Ratschlägen unter- 
stützt, noch vier Monate daran. Am 4. März mahnt 
Beer wieder: „Senden Sie mir bald ihren Friedrich. Ich 
habe ihn schon gebührend annoncirt, und Alles freut sich 
darauf. Wenn Sie ihn bald sendeten, könnte er vielleicht 
noch im Mai gegeben werden. Dann reist Esslair nach 
Berlin und könnte ihn dort als Gast geben!“*) 

Zunächst arbeitete Immermann den dritten Akt um; 
ich nenne die Fassung des Aktes b. 

Dritter Aufzug. 

Erste Scene: Der Saal in Pisa. Enzius und Man- 

fred. Ersterer schwört dem Bruder, dass er gar nicht 


') Struensee. Trauerspiel in 5 Aufzügen, Stuttg. b. Cotta 1829, 
8°. Aufgeführt in München am 27. März 1828. 

*) Beers Br. 8. 24. 

") Putlitz schreibt (I, 189): An der Überarbeitung des ,,Friedrich* 
nahm Schadow den lebhaftesten Antheil, und in regelmässigen Zu- 
sammenkünften, welche zwischen ihm und Immermann eingerichtet 
wurden, gab das Drama vielen Anlass zu religiösen Besprechungen 
und zum Disputiren über die Konfessionsunterschiede der Freunde, 

*) Beers Br. 8. 28. 
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daran denke, Roxelane zu der Seinen zu machen. Manfred 
versucht ihm zu glauben, und beide versöhnen sich. 
Zweite Scene: Der Kaiser, der eben den Spruch 
des Konzils gehört, Thaddaeus, die Vorigen. Es schliesst 
sich die Kronenscene an (Vgl. A. III, 5). Der Schwur der 
Söhne lautet hier: 
Manfred: 


„lod und Verderben unsern Widersachern.“ 


Enzius: 
„Gehorsam dem, was mir Gewissen sagt.“ 


—— Zwei Hiobsposten treffen ein. Thaddaeus wird nach 
Vittoria geschickt, der Kaiser und seine Söhne ziehen 
Mach der Fossalta. Enzius soll Roxelane geleiten, darob 
-Mtbrennt Manfred wieder in heftiger Eifersucht; er nennt 

"ızius, mit dem er sich eben versöhnt, meineidig, obwohl 
dieser genugsam beteuert, dass Roxelane ihm nicht mehr 
Wie eine Schwester ist. 

Dritte Scene: Platz im Lager der Lombarden an 
der Fossalta. Oktavian weiss Gherardos Verräterei und 
°Chwört ihm heimlich den Tod, während dieser sich sicher 
6 A at. Ein Reisiger unterbricht ihr Gespräch mit der 
M ©Idung, dass Bologna und Mailand sich um den Feldherrn- 
Stab streiten, wodurch ein grosser Aufruhr entstanden sei, der 
ie Gegenwart des Kardinals erforderlich mache. Ubaldini 
Seht. Gherardos Monolog wie A. Ill, 8. Nur erscheint er 
hier noch gewinnsüchtiger, da der Wunsch, die Lombarden 
Möchten frei werden, fehlt. 

Vierte Scene: Vgl. A. III, 9 und 10, nur kürzer. 


Fünfte Scene: Der Kardinal (anfangs allein). Nach- 
her Ambrosius. Dieser bringt die Nachricht, dass der Erz- 
bischof von Palermo das Konzil nicht anerkenne (vgl. 

A. Ill, 12), und berichtet den Tod des Thaddaeus, über 
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den Oktavian frohlockt, da er in ihm die Hoffnung auf 
Friedrichs Tod erweckt. 

Sechste Scene: Der Kaiser sitzt in seinem Zelt an 
einem Tische, vor ihm stehen ein alter Geistlicher und 
Marinus. Er lässt durch ersteren, der ilim einen Friedens- 
vermittelungsvorschlag des Erzbischofs überbracht. dem 
greisen Kirchenfürsten herzlich danken, lehnt das Aner- 
bieten aber mit Hinweis auf seine Lage ab. Er ist durch 
den Tod des Thaddaeus sehr niedergedrückt, und rät dem 
Marinus, ihn zu verlassen, da er sonst mit ihm ins Unglück 
stiirze. Dieser aber hält treu zu seinem Herrn. Das 
folgende Gespräch dient dazu, uns mit dem sonderbaren 
Freigeist Marinus näher bekannt zu machen. 

Als Seene 7—13 sollten offenbar die ersten sieben 
Scenen von A. IV folgen. — 

Diese Fassung des Ill. Aktes bedeutet an sich einen 
Fortschritt, insofern als Unwichtiges gedrängter dargestellt. 
der auf Manfred später fallende Verdacht genauer begründet, 
das Verhältnis des Kaisers zum Erzbischof weiter exponiert 
und der Aufbau des ganzen Dramas durch die Verlegung 
des Höhepunktes in den Ill. Akt symmetrischer geworden 
ist. Dennoch war damit nicht genug gewonnen, und 
Immermann sah ein. dass er das ganze Drama einer Be- 
arbeitung unterziehen müsse. Ich nenne die jetzt ent- 
standene Fassung: B. 

Beers Antwort auf die Sendung des „Kaiser Friedrich® 
(Fassung B.) erfolgte erst am 4. Juni mit der Begründung, 
dass er bisher nicht im stande gewesen, ihm „etwas Ge- 
niigendes* über den „Friedrich“ zu sagen. „Noch immer,“ 
schreibt er,') „liegt das Stück beim Intendanten, der es 
trotz unzähliger Ermahnungen noch immer nicht gelesen 
hat. Indessen haben es zwei nicht minder wichtige Personen 


') Beers Br. 3. 30. 
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eher verträgt als Angriffe auf religiöse Grundsätze und 
Dogmen des Katholieismus, sich gewiss das lauteste Murren 
erheben würde, wenn Friedrich zum Beispiel über die 
Messe spricht und sieh etwa ausdrückt: es höre sie, wer 
Lust hat. Auf alle Stellen der Art, und sie sind gewiss 
nicht die wenigst poetischen, müssen Sie in der Darstellung 
Verzicht thun. Uber die poetischen Schönheiten, die 
Gefühls- und Gedankentiefe Ihrer Tragödie, denken sowol 
Schenk als Esslair mit mir völlig übereinstimmend; nur 
haben beide bemerkt, was ich Ihnen schon in Düsseldorf?) 
zu äussern wagte, dass der Bau des Stückes nicht thea- 
tralisch (ich würde lieber sagen, nicht dramatisch) genug 
sei, indem das Gewebe der Scenen nicht genugsam an- 
einander greift und manche müssige Scenen die Hand- 
lung schleppender machen, als nöthig ist. Diesen Fehler — 
Sie haben mir erlaubt, frei und offen zu reden — völlig 
auszumärzen, ist Ihnen auch noch nieht in der neuen 
Bearbeitung [vgl. S. 51 ff.] gelungen, obgleich mir scheint, 
dass es auf die leichteste Weise von der Welt zu machen 
sei. Freilich kann das nur ein Dritter, da der Dichter 
selbst jede Nuance für nothwendig halt; indess hoffe ieh, 
soll es mir gelingen, Sie durch mündliche Überredung zu 
diesen Änderungen zu bewegen.“ 

Immermann ahnte schon, ehe er Beers Brief empfing, 
aus dessen langem Schweigen, dass „die Sachen nicht 
sonderlich ständen“. „Ein Intendant,“?) schreibt er am 
13. Juni an Beer, „der das Stück nicht liest, und das 
Urtheil, das dort gefällt wird, dass die Tragödie nicht 
theatralisch genug gearbeitet sei, geben mir eben keine 
Hoffnung. ‘Ich will nun von meiner Seite thun, was ich 
kann, und erkläre in diplomatischer Form auf die mir 


*) Beer scheint im Dezember 1827 in Düsseldorf gewesen 
zu sein. 
*) Beers Br. 8. 37. 
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vorgelegten drei Punkte, indem ich mit No. 3 als dem 
leichtesten beginne. 1) Oktavian mag den Cardinalstitel 
ablegen. 2) Wenn das münchner Publieum nicht einsieht, 
dass in einer Tragödie, welche recht eigentlich den Sieg 
des reinen grossen Katholicismus über den Freigeist, auch 
den gewaltigsten darstellt, doch zuvörderst der Freigeist 
sich kraftvoll und kühn aussprechen müsse, so will ich 
ihm keinen Anstoss geben, und alle Stellen streichen, die 
wohl verstanden gegen das Dogma gehen und zwar 
direkt; denn das Religionsgesprich mit Enzius und die 
Angriffe gegen die weltliche Hierarchie miissen bleiben, 
wenn die Dichtung nicht in ihrem Grunde geschwächt und 
zerstört werden soll.!) 3) Das Härteste wird die Kürzung 
und das Streichen der als müssig angefochtenen Scenen. 
Ich will zugeben, dass nicht alles in dem Stücke als sinn- 
lich notwendig erscheint, und dass die tragische Handlung 
desselben sich nicht überall durch die Formel A +-B—C 
darstellen lässt; ich will sagen, dass nicht jede folgende 
Handlung sich als äusserlich greifbares Produkt einer 
frühern ausspricht, ferner, dass manche Scenen und Neben- 
figuren den Charakter zu genauer Ausmahlung an sich zu 
tragen scheinen. Allein beide Fehler möchten sich doch 
in einem andern Lichte darstellen, wenn man die natür- 
lichen Gesetze tragischer Composition und die Art und 
Weise, wie die Meister des Fachs verfuhren. nicht aber 
die ärmlichen Mittel unserer jetzigen Bühne, höhere geistige 
Intensionen durch Kraft und Tiefe der Darstellung zur 
Anschauung zu bringen. ins Auge fasst. Die Handlung 
und die Einheit derselben ist die Hauptsache in der 


) Schon in der 5. August 1827 datierten Vorrede zum „Trauer- 
spiel in Tirol (Werke XVII, 8. 12) bittet er, bei grösster Bereit- 
willigkeit nach anderen Seiten hin, die Bühnenleiter, nicht Ab- 
änderungen vun ihm zu verlangen, die das Stück in seinem Grund- 
gedanken zerstören würden. 





Tragödie. Sehr wohl. Aber beides nicht in sinnlicher. 
sondern in geistiger Bedeutung. ‚Jedes Kunstwerk beseelt 
ein Gefühl, eine Idee, und dass dieses, dunkel anfangs 
geahnet, bis zum Ende immer klarer und heller hervor- 


bricht und sich in den äussern Dingen ausspricht, das 


ist, was dem empfänglichen Zuschauer (und nur für diesen 
dichtet der Diehter) Handlung sein und als solche gelten 
soll. Wir müssen also geistige Mittelglieder annehmen, 
Wir müssen aber auch ferner wissen, dass eine grosse 
Handlung nur dadurch gross wird, dass ein grosser 
Charakter handle, und der grosse Charakter ist nicht mit 
wenigen Strichen abgethan, er verlangt, um hervorzutreten. 
Nebenfiguren und Nebenscenen. Betrachten wir nur einige 
tragische Dichtungen. Was thut im Wallenstein (da die 
Episode von Max und Thekla zum Überdruss oft ange- 
führt ist) das Gastmahl bei Terzky und die ganze Intrigue 
mit der Unterschrift zum Fortschritte der äussern Hand- 
lung? Was das Verhältniss Hamlet's zu Ophelien (Laertes 
aufzuregen, reichte doch wohl der Mord des Vaters hin) 
zur Handlung? Was bewirkt in der Haupthandlung des 
Lear die Fabel von Gloster und seinen Söhnen? Was 
thun Margaretha und Oranien im Egmont zur Katastrophe? 
Mich diinkt, die griindliche Erwigung der Sache muss uns 
lehren, dass Gründlichkeit der Charakteristik und Reich- 
thum der Composition sich nur auf diesem Wege erreichen 
lassen; während die entgegengesetzte Richtung gar zu 
leicht in eine nur mit Äusserlichkeiten wirkende, dureh 
Spannungen und Überraschungen sich überbietende Manier 
führen kann. Diese Richtung aber, welche zuletzt allen 
Sinn für die höheren geistigen Schönheiten der Poesie zer- 
stört, sollen wir, die wir noch einen grösseren Begriff von 
der Kunst in uns tragen, bekämpfen; wir sollen wenigstens 
versuchen, die darstellenden Künstler und das Volk. 
welches leider nur noch nach äusserlich greifbaren Effekten, 
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Urtheile aller Stimmfähigen ganz depravirte Anstalt über 
das Wesentliche in der Kunst aufklären möchte? Nein, 
es ist wahrhaftig nicht die Zeit, dass die Diehter von der 
Bühne lernen, sondern die Bühne soll wieder vom Dichter 
lernen.“ 


mmm mmm wm en a me wm wm eS 


„Die Handlung im Friedrich besteht darin, dass der 
Kaiser durch seine Opposition gegen die Kirche, und durch 
die tiefere ihr zum Grunde liegende Idee, gegen die 
positiven Fundamente, auf denen die Welt beruht, die Welt 
verliert; die Einheit derselben ist in dem Verhältnisse zu 
suchen, worin, wie ich glaube, alle Scenen zur Darstellung 
der aus jener Opposition entspringenden Konflikte stehen, 
und ich meine, dass sie fortschreite, weil von Akt zu Akt 
das Verderben dem Kaiser näher zieht, von der Welt in 
sein eignes Haus, und sich in der Zerstörung aller Familien- 
bande vollendet. | 

Mit dieser polemisch-didaktischen Diatribe werden Sie, 
mein werther Freund, in mir ein recht obstinates Haupt 
erwarten, ich kann Sie dagegen versichern, dass Sie das 
facilste Subjekt in mir finden werden. Es galt die Ver- 
theidigung meiner Grundsätze; ob ich durch die Ausführung 
dieselben betbätigt habe, ist eine andre Frage. Zuvörderst 
nehme ich selbst noch einige Änderungen vor; die haupt- 
sächlichste ist, dass mit Beiseitesetzung aller anderen 
Motive, Roxelane als das Einzige gebraucht werden soll, 
den Kaiser in der Meinung der Welt und seiner Anhänger 
zu stürzen. Die Sendung des Ambrosius nach Rom fällt 
weg; der Cardinal, entschieden, die Minen anzulegen, die 
den Kaiser stürzen sollen, ordnet gleich die Versammlung 
der Missvergnügten in der Abtei an; die Lage und 
Stimmung, worein ihn der Befehl des Papstes gesetzt hat, 
wird in ein einziges kurzes Selbstgespräch zusammenge- 
zogen, die Scenen mit den Missvergnügten mehr zusammen- 
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gedrängt. Das Motiv von Enzius Gefangennehmung bleibt, 
fällt aber auch in eine einzige Scene zwischen dem 
Cardinal und Gherardo von Canale, der noch episodischer 
gehalten werden soll. 

Sie sehen, lieber Freund, dass ich Alles thun will, 
was man vernünftigerweise von mir verlangen kann. Hilft 
auch das nichts, nun so muss ich mich mit dem Aus- 
Spruche des alten Aristoteles trösten, dass die Kraft der 
Tragödie bestehen bleibe auch ohne das Mittel der äussern 
Darstellung. *') — 

Ob der Intendant das Stück überhaupt noch gelesen 
hat, ob sich beide Teile nicht einigen konnten und wie 
die Verhandlungen verliefen, wissen wir nicht; jedenfalls 

unterblieb die Aufführung. 


4. 
Die letzte Bearbeitung vor dem Druck. 


Es folgte im Sommer eine abermalige Umarbeitung, bei 
der Immermann „wieder bedeutende Veränderungen vornahm 
ud die Rücksichten fallen liess, welche ihm die Aussicht 
auf die Darstellung des Stückes in München auferlegt 
hat ten¢,2) Ich nenne diese letzte Fassung C. und stelle 
“e des Vergleiches halber im folgenden neben B. 


B. C. 
Erster Aufzug. 


Erste Scene: Saal in Pisa. Erster Auftritt: Am Hof- 
Der Kardinal. Ambrosius. (Vgl. | lager des Kaisers zu Pisa. Eine 
Pl) Letzterer wird von Oktavian, | Galerie. Die Sendung des Am- 
et hier noch nichts von der Ent- | brosius nach Rom fällt weg. Dieser 
deckung seines Bündnisses mit | wird vielmehr nur beauftragt, „im 
m 

') Ich habe einen so grossen Teil des Briefes wiedergegeben, 
weil mir die Ausführungen Immermanns dessen wert schienen, und 
Beers Briefwechsel verhältnismässig wenig bekannt ist. 

*) Putlitz I, 8. 182. 
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Vinea weiss, nach Rom geschickt, 
um dem Papste das Einverstind- 
nis mit dem Kanzler zu berichten. 
Des Kardinals Worte lauten: 


„Ein schweres Werk sey mir ge- — 


lungen. Peter 
Von Vinea, des Kaisers Rath und 
Kanzler, 
Hab endlich sich der guten Sach 
ergeben, 
in der Stille ab- 


gesagt, 


Dem Ketzer 


Und sich der Kirche in den Arm | 


geworfen, 

Er sey der Unsere. Durch diesen 
Mann 

Wiss’ ich um jeden Anschlag 
unsres Giegners, 

Der Kopf des Hohenstaufen denke 
nichts, 

Was nicht in Peters Brust ver- 
wahrlich liege, “*) 


Zweite Scene: 


sich, nachdem sein Verrat ent- 
deckt, selbst getötet habe. Er 
charakterisiert die Stellung, die 
der Kanzler einnahm: 
„Der Mann, den aus dem Staub 
der Kaiser zog, 
Der Nichts war, alles ward durch 
Kaisers Gunst, 
Den er am Busen seiner Liebe 
säugte, 
Peter von Vinea, des 
Kanzler, 
Brach seinen Eid, verrieth den 


Kaisers 


Herrn, ertränkte 


— 


') Vgl. Dante, Divina comedia. 


A, 





Thaddaeus | 
bringt die Nachricht, dass Vinea 


Heer und Haus des Kaisers zu 
wirken“. Der Kardinal lässt eine 
Schar von Missvergniigten, zu 
denen, wie wir hier schon er- 


fahren, Gesandte der heimlich 
verständigten Lombardenstädte 


gehören, nach der Abtei berufen. 

Durch Ambrosius erfährt Ok- 
tavian jetzt bereits von Roxelanes 
Existenz; nur die Andeutung ihrer 
Herkunft fehlt. 


Zweiter Auftritt: Wie B., 
nur kürzer, 


Inf. XIII, 55—61. 
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Pflicht, Eid, Gewissen in der 


Schande Pfuhl!* 


Dritte Scene: (Im Plan nicht 
vorgesehen, aber notwendig.) Ok- 
tavian und Ambrosius besprechen 
die eben erhaltene Nachricht. 
Dieser sieht die Sache bedenk- 
lich an, jener aber redet ihm alle 
Besorgniuse aus. Ambrosius, im 
Begriff zu gehen, hört die Prinzen 
kommen, — da ruft der Kardinal: 


„Bleib. von ihnen wollt’ ich 
Zu dir just reden. — In des Kaisers 
Haus 
Sch wirrt, wiemichdünkt,die Zwie- 
trachtmitdenSchlangen, 
Ihr Antlitz ist mir noch verborgen; 


doch 

Das Rauschen ihrer Füsse klingt 
vernehmlich. 

In Mlanfreds Seele laurt geheimer 
Groll 


Auf seinen Bruder Enzius.“ 


Nvierte Scene: Streit zwi- 
“hen den Brüdern. (Vgl. PI.) 
Na WM fred wendet sich nicht an den 
Ka © eRinal. 


Dritter Auftritt: Wie B. 
Ein Kämmerling, der Oktavian 
meldet, dass der Kaiser ihn jetzt 
erwarte, unterbricht die Reden- 
den. 


Vierter Auftritt: Saal in 
Pisa. Zu den streitenden Prinzen 
gesellt sich Oktavian, der ge- 
kommen ist, um hier den Kaiser 
zu erwarten. 


Fünfte Scene (resp. Fünfter Auftritt): Nur Enzius wird zum 
Vater gerufen; Manfred bleibt in heftiger Eifersucht zurück, weist 
aber Ubaldini, der sich ihm listig naht, um das Feuer zu schüren, 


the off zurück. 


(Diese Fassung von 4 und 5 ist sicherlich schon für B. geschaffen, 


la 


dier Dichter bereits in A. IV die vom Plane abweichende Um- 


“anndlung mit Manfreds Charakter vornahm, insofern er ihn den Ver- 
rat nicht begehen und dadurch edler erscheinen liess.) 


Sechste Scene: Ambrosius 
‚zählt dem Kardinal entrüstet, 
tt habe entdeckt, dass Roxelane 
des Kaisers Tochter sei: 
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„Kürzlich 
Verstarb ein alter Ritter in der 
Nähe, 
Der für bestimmt versichert haben 
soll, | 
Der Kaiser habe mit des Sultans 
Schwester 
Im heimlichen Verständniss sich 
gehalten. 








Der Ritter war im Kreuzzug dort 
mit ihm, 

Hat, wie er merken lassen, oft 
den Boten 

Bei dem verruchten Handel ab- 
gegeben. 

Diess ist es, was ein Diener mur- 
melnd, und 

Scheu um sich sehend, mir ins 
Ohr gesagt.“ 

Oktavian, sichtlich erfreut über | 

diese Nachricht, die ihm für seine 

Zwecke gute Dienste leisten soll, 

' beauftragt Ambrosius, für ihre 

Verbreitung zu sorgen. 


Siebente Scene (B.) und Sechster Auftritt (C.): Monolog des 
Kardinals (ungefähr dem Plane entsprechend). 

Achte Scene (B.) und Siebenter Auftritt (C.): Friedrich erscheint 
mit Thaddaeus, den er zunächst an Peters Stelle zum Kanzler er- 
nennt. Dann wendet er sich, bestrebt, den Schmerz, den ihm die 
Kirche durch die Abtrünnigmachung seines Kanzlers zugefügt, nicht 
sichtbar werden zu lassen, zum Kardinal. Das zwischen ihm und 
Oktavian jetzt sich entspinnende Gespräch entspricht ungefähr dem 
Entwurf. Der Kaiser bricht es schliesslich ab, da Ubaldini in einen 
eventuell zu schliessenden Frieden auch die Lombarden eingeschlossen 
zu wissen wünscht: 


„Kein Wort von den Lombarden! Nur den Papst 
Acht ich als meinen Feind - -* 
Er schliesst mit dem Wunsche, dem Papst einmal persönlich gegen- 


über zu treten, da eine solche Begegnung vielleicht schneller zum 
Frieden führen würde. 


Neunte Scene (B.) und Achter Auftritt (C.): Monolog des Kardi- 
nals. (Eine Notiz des Dichters verrät, dass er kürzer sei, als der 
uns unbekannte in A.) Er äussert seinen Schrecken über diesen 
Wunsch, da ein Zusammentreffen der Beiden alle seine Pläne, die 
allein auf Friedrichs Sturz gerichtet sind, zerstören würde, hofft 
darum sehnlichst, dass die Flucht des Papstes schon bewerkstelligt sei. 


Die Zehnte Scene giebt die | Neunter Auftritt: Vgl.B. I, 
Erfüllung von Ubaldinis Wunsch: ' 10. Gherardos Meldung von der 
Der Parmenser Gherardo von ' Ankunft der lombardischen Ge- 
Canale bringt Oktavian die Bot- | sandten fehlt, da der Kardinal 
schaft von des Papstes Ankunft schon darum weiss. Canale ist 

, in Genua und berichtet, in Pisa ' hier nicht Abgesandter Parmas, 
sien „vermummte Edle“ aus sondern Offizier im Heere des 
Bologna und Mailand eingetroffen, Kaisers. 
die nach dem Kardinal fragen 
und ihn scheinbar die Dienste 
ihrer Städte anbieten, indem er 
zugleich andeutet, dass auch seine 

Vaterstadt ähnlich gesinnt sei. 
Ubaldini heisst ihn, die Gesandten 
mach der Abtei bescheiden, wo 
er sie sprechen wolle, und befiehlt 
ihm, Innocenzens Flucht noch ge- 
heim zu halten. 


| Zehnter Auftritt: Monolog 
Gherardos. Ygl. b. III, 3. 


Zweiter Aufzug. 


Anfangs plante Immermann für B. folgende Umgestaltung der 
ersten Scenen, von der uns ein im Nachlasse befindliches loses Quart- 
blatt Kunde giebt: 


„Erste Szene: Saal in Pisa. Roxelane allein. Sie hat soeben 
von Enzius das Minnelied, das Räthsel empfangen. Sie soll ihm eine 
Liebe deuten, die ruhig und mild, keine Stürme, keine heftige Be- 
wegungen in ihm zeugt. Roxelane beklagt sich, dass sie diese 
räthselhafte Liebe nicht theile. Gewaltig treibt sie das Sehnen zu 
Enzius, gewaltig schleudert sie ein dunkler Schauder vor ihm zurück. 

Zweite Szene: Enzius und Roxelane. Enzius ist ihr gefolgt, 
und fragt sie, ob sie sein Räthsel verletzt habe. Er schildert seine 
Empfindungen, das Schönste, Liebste, Anmuthigste ist sie ihm, und 


Deetjen. Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite". h) 
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doch kann er sie ruhig sehen. Roxelane: „O dass ich theilte soleh 
ein heitres Räthsel, dass ich mein dunkles Räthsel vor jedem bergen 
muss! Könnt’ ich es vor mir selber bergen. 

Dritte Szene: Manfred. Die Vorigen. Manfred überrascht beide 
in ihrer Unterredung. Seine Eifersucht bricht aus und führt zu 
heftigen Szenen zwischen beiden Brüdern. Roxelane unterbricht den 
Streit und sagt, sie wolle den Anlass wegräumen. Mit diesen Worten 
geht sie ab. 

Vierte Szene: Zimmer in der Abtey, Der Kardinal und Am- 
brosius, Die Bannbulle mit der Absetzung Friedrichs ist angekommen. 
Ambrosius muss sie dem Kardinal vorlesen. Breve Innozenzens, 
Fügt sich Friedrich, erkennt er förmlich den Pabst als Oberherrn, 
bekennt (er) die Krone als Lehen zu tragen, so soll die Bannbulle 
und die Absetzung nicht publieirt werden. Angst des Kardinals, 
dass Friedrich sich füge. Explication, warum er den Kaiser hasse,“ 

Nach diesem Entwurf richtete sich Immermann aber bei der Um- 
gestaltung nicht. 

Die neue Fassung von B. II | 
sah vielmehr so aus: Ü. 

Erster Auftritt: Zimmer | Erster Auftritt: Der Kardi- 
in der Abtei unweit Pisa, Visconti | nal überredet in der Abtei Ber- 
interpelliert Gherardo, warum Ok- nardo Rossi, einen kaiserlichen 
tavian, der sie hierher beschieden, | Offizier, zum Abfall von seinem 
für sie unsichtbar wäre, erhält | Herrn, indem er denselben Hin- 
aber keine genügende Antwort. | weis auf die Väter, die in den 
Kreuzzügen gegen die Turco- 
manen gekämpft, braucht, wie 
B. 2], 12. 

Zweiter Auftritt: Ambro- 
kommt. Er ist in grosser Unruhe | sius bringt dem Kardinal das 
über das Verhalten des Kardinals | päpstliche Breve, das diesen in 
und will mit Gewalt zu ihm ein- den höchsten Schrecken versetzt. 
dringen. Er wird entlassen, ohne von dem 

Schreiben Kenntnis zu erhalten. 
(Vgl. den Entwurf auf dem Quart- 
| blatt zu B. II, 4.) 








Zweiter Auftritt: Ugone 


Dritter Auftritt: Gespräch 
zwischen Oktavian und Ambro- 
sius in einem andern Zimmer der 
Abtei. Letzterer bringt Briefe 
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von einzelnen Städten, die der 
Kirche ihre Treue versichern. 
Wir hören, dass Ambrosius, als 
er schon unterwegs nach Rom 
war, um dort des Kardinals Auf- 
trag auszuführen, von diesem 
plötzlich zurückgerufen worden 
si. Alser jetzt nach dem Grunde 
fragt, gerät Ubaldinieinen Augen- 
blick in Verlegenheit und bedeckt 
dann das Ganze mit dem Schleier 
desGeheimnisses. Ambrosius geht, 
um insgeheim eine Anzahl von 
Kaiserlichen, an deren Treue er 
zweifelt, nach St. Bebastian zu 
bescheiden. 

Vierter Auftritt: Monolog 
des Kardinala, der uns über dessen 
Lage, welche in den vorausgehen- 
den Scenen nur angedeutet war, 
aufklärt. Ein Breve des Papstes, 
das ihm befiehlt, die Bannbulle 
iur im äussersten Notfalle gegen 
Friedrich anzuwenden, hat ihn in 
die grösste Verlegenheit versetzt. 
Alle seine Pläne sind damit zu 
Dichte gemacht, hatte er doch die 
Lombarden in der Absicht her- 
beschieden, ihnen die Ächtung 
des Kaisers zu verkünden. Was 
bun? -- Um seine Pein zu er- 
höhen, meldet ihm ein Diener 

(Fünfter Auftritt), dass 
die Lombarden ihn dringend er- 
warten. Da zerreisst er nach 

kurzem inneren Kampfe das Breve 
und begiebt sich zu ihnen. — 
Haben wir eben erfahren, welche 
furchtbare Waffe der Kardinal 
gegen den Kaiser in Händen hat, 
so zeigt uns 
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Dritter Auftritt: Monolog 
Oktavians, aus dem wir den In- 
halt des Breves erfahren. (Vgl. 
B. Il, 4.) 


Vierter Auftritt (vgl. B. 
II, 5): Der Berichtende ist hier 
Gherardo, der aus Oktavians Reden 
merkt, dass „hier was falsch“ ist, 
und sich bald davon macht, worauf 
die Vernichtung des Schriftstückes 
durch den Kardinal erfolgt. 


5* 





in B. der sechste, in C. der fünfte Auftritt Friedrich trotz 
der Warnung des Thaddaeus sehr hoffnungsfreudig. Der Gipfel der 
tragischen Ironie wird in den Worten erreicht: 


ylch sage dir, selbst dieser Oktavian 

Ist aus dem kalten Hohn hinausgeschreckt. 

Er streitet jetzt mit Thränen wie ein Weib, 

Die lange Fabel hat sich abgenutat; 

Sie sind zu Ende, und wir sind am Ziel.“ 
Wir erfahren, dass Thaddaeus auf Friedrichs Befehl die scharfe Be- 
dingungen stellenden Friedensartikel ausgearbeitet und durch Boso 
von Doaro dem Kardinal habe übersenden lassen. 


Siebenter Auftritt: Mono- 
log des Kaisers, Friedrich ist 
doch nicht ganz ohne Bedenken, 
wollte sich offenbar nur vor 
Thaddaeus diesen Anschein geben. 


Sechster Auftritt: Mono- 
log des Kaisers. (Von B. H, 7 
abweichend.) Er stellt Betrach- 
tungen über den schweren Beruf 
des Fürsten an, ohne selbst zu 
klagen, und erkennt die Macht 
der Kirche, die er aber doch zu 
überwinden hofft. 


Achter (B.) resp. Siebenter (C.) Auftritt: Roxelane erfährt 


vom Kaiser ihre Herkunft. 

Neunter Auftritt: Marinus 
erzählt seinem Herren von den 
Einladangen nach St, Sebastian, 
die Ambrosius auf kleinen Zetteln 
verbreitet, 


(Vgl. Plan.) 


Achter Auftritt: Vgl. B. 
II, 9. Zu dem Bericht des Marinus 
kommt noch dessen Warnung vor 
Roxelane hinzu und seine Bitte, 
die Sarazenin zu entlassen, wo- 
von Friedrich aber nichts hören 
will. 


Zehnter (B.) resp. Neunter (Ü.) Auftritt: Thaddaeus bietet 


noch einmal alles auf, den Kaiser zur Vorsicht zu mahnen und auf 
etwaiges Unglück vorzubereiten. Dieser aber weist in stolzem Glauben 
an sich diese Befürchtungen zurück (vgl. Plan. I) und schliesst mit 
den Worten: 

„Nein, mein Verhängniss ist noch nicht erfüllt,“ 

Elfter Auftritt: Thaddaeus | Zehnter Auftritt: Bosovon 
sieht ihm traurig nach und spricht: | Doaro bringt die Nachricht von 
„Nein, dein Verhängniss ist noch | des Papstes Flucht, des Kaisers 

nicht erfüllt! | Achtung und Absetzung, und dem 
Denn Innge Schmerzen und ge- | Abfall des halben Heeres. 
dehnte Plage 
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Hat, fürcht’ ich, dir der Himmel 
vorbestimmt, 

Dass du erkennen lernest Gottes 
Zorn, 

Der übermüthige Gedanken straft. 

Mit schwerem Herzen geh’ ich 
zur Abtey 

Mir ist, alsging ich in mein Grab- 
gewölbe!“ 

(Er geht.) 

Zwölfter Auftritt: In einem 
grossen Saal der Abtei bringt 
Oktavian vermöge seiner Bered- 
samkeit alle Versammelten gegen 
den Kaiser auf, schon wollen sie 
sich von diesem abwenden und 
dem Kardinal Treue schwören, da 
macht sie der schlaue Gherardo 
darauf aufmerksam, dass sie sich, 
bevor sie einen solchen ent- 
scheidenden Schritt thäten, nach 
einer Deckung und einem Rück- 
halteumsehen müssten, und zwingt 
80 Ubaldini, von dem Bannbriefe 
Gebrauch zu machen, was dieser 
nafürlich gern unterlassen hätte. 
Noch zaudert er, da meldet im 


Dreizehnten Auftritt ein 
Diener die Ankunft des Thaddaeus. 
Grosser Schrecken bemächtigt 


Elfter Auftritt: Des Kaisers 
Söhne und andere Ritter (unter 
ihnen Azzo von Modena), welche 
ebenfalls die Kunde gehört haben, 
stürmen herein, um sich von der 
Wahrheit zu überzeugen. Fried- 
rich steht unbeweglich da, der 
Schlag hat ihn schwer getroffen, 
aber bald rafft er sich auf und 
giebt die Befehle zur Schlacht. 
Thaddaeus soll Vittoria retten, 
Friedrich selbst will mit seinen 
Söhnen zur Fossalta eilen. Von 
Azzo, dem Vertreter Modenas, 
fordert der Kaiser ein Truppen- 
contingent, das jener aber nur 
unter bestimmten Bedingungen 
zugestehen will. Da Friedrich 
nicht mit sich handeln lässt, tritt 
Modena zum Feinde über. Auch 
das ficht den Hohenstaufen nicht 
an, auf die noch unverletzte 
Kaiserkrone hinweisend, zieht er, 
mit dem Entschlusse, jetzt scho- 
nungslos gegen die Welfen vor- 
zugehen, im höchsten Vertrauen 
auf sich und seine Macht, ins 
Feld. 
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sich der Anwesenden, man glaubt 
sich durch den Kardinal verraten 
und will ihn töten. Dieser bittet 
um kurzen Aufschub und fragt — 
den eben eintretenden Kanzler, 
ob sein Herr sich nun dem Papste 
endgiltig unterwerfe. Als Thad- 
daeus ein solches Ansinnen heftig 
abweist, frohlockt Oktavian und 
verkündet die Flucht des Kirchen- 
oberhauptes sowie die Bulle, 
worauf der Kanzler erschüttert 
die Abtei verlässt. Des Kaisers 
Feinde rüsten sich unter lautem | 
Jubel zur Schlacht, Ambrosius 

wird mit dem Auftrage an den | 
Erzbischof von Palermo, der Bulle | 
Folge zu schaffen, nach Apulien 

geschickt. 


—_ 
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Dritter Aufzug. 


| 
| 


Erster Auftritt: Offene 
Gegend, unweit des kaiserlichen 
Lagers, an der Fossalta. Manfred 
wirbt leidenschaftlich um Roxe- 
lanes Liebe und bringt diese da- 
dureh in verzweifelte Lage. 

Zweiter Auftritt: Roxelane 
flüchtet sich zu dem eben ein- 
tretenden Enzius, was Manfred 
noch mehr aufbringt. Es fallen 
scharfe Worte zwischen den Bri- 
dern. Als Enzius sich schliess- 
lich mit der Sarazenin entfernt, 
um sie in den Schutz des Kaisers 
zu bringen, glaubt Manfred, sie 
gingen zu jenem, um ihm ihren 
Bund zu verkünden, und be- 
schliesst, das zu verhindern. 

Dritter Auftritt: Der An- 
fang wie b. III, 6. Nachdem der 


äh 
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Erster (B,) resp. Vierter (C.) Auftritt: 
den Fall Vittorias und den Tod des Thaddaeus, 
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alte Geistliche gegungen, tritt 
Gherardo vor, den der Kaiser den 
Prinzen auftragen heisst, es solle 
einer dem andern zuHülfe kommen, 
wenn der eine allein zu schwach 
wäre, dem Andrang der Feinde 
zu wehren. Als Canale gehen 
will, ruft Friedrich ihn noch ein- 
mal zurück, erzählt, man habe 
Verdacht gegen ihn, und fragt 
ihn, wie es damit stünde; wenn 
ihm die feindliche Partei besser 
dünke, solle er ruhig gehen. 
Gherardo schwört seine Unschuld 
und findet damit Glauben beim 
Kaiser. — Vergeblich erkundigt 
sich der Fürst nach Botschaft von 
Vittoria, deren Ausbleiben ihm 
aber keine Sorgen macht. 

Marinus berichtet 
Zumal der Verlust 


des Freundes macht den tiefsten Eindruck auf den Kaiser. Zugleich 
erzählt der Alte von dem furchtbaren Fanatismus des Volkes als 


Wirkung der päpstlichen Bannbulle. 


-b. III, 6. 
Zweiter Auftritt: Vgl. A. 
IN 


Dritter Auftritt: Vgl. A. 
IV, 3. 





Das folgende Gespräch vgl. 


Fünfter Auftritt: Vgl. A. 
IV, 1, Es fehlt der dort aus- 
gesprochene Entschluss. 


Sechster Auftritt: Enzius 
deutet dem Vater an, was zwischen 
Manfred und Roxelane geschehen. 
Bald tritt auch diese ein und be- 
richtet selbst darüber. Als Enzius 
den Kaiser bittet, Roxelane wieder 
nach ihrer Heimat zu senden, 
eröffnet Friedrich ihm freimütig 
(ohne vorhergehenden inneren 
Kampf) ihre Herkunft. Das Wei- 
tere vgl, A. IV, 3. 


Vierter (B.) resp. Siebenter (C.) Auftritt: Vgl. A. IV, 4. 
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Fünfter (B.) resp. Achter (C.) Auftritt: Vgl. A. IV, 5. 
Sechster (B.) resp Neunter (C.) Auftritt: Vgl. A. IV, 6. 
Siebenter (B.) resp, Zehnter (C.) Auftritt: Vgl. A. IV, 7, 


Vierter Aufzug. 


Erster Auftritt: 


Erster Auftritt: (Nur im 
Bruchstück vorhanden.) Gespräch 
zwischen Enzius und Gherardo, 
der sich sehr hohenstaufentreu 
stellt und von jenem dafür ge- 
lobt wird. 


Aweiter Auftritt: Enzius 


lässtseinen Bruder durch Gherardo | 


um Hülfe bitten. 


Dritter Auftritt: Canale 


erwägt den Gedanken, Manfred 


ohne Botschaft zu lassen, weist | 


ihn aber als zu schändlich zurück. 


Da bringt ein Vermummter ein | 


Schreiben des Kardinals, das ihn 
zu der Schandthat zwingt. 


Vierter Auftritt: Gherardo 
erzählt dem Ritter Boso, Manfred 
versage die vom Bruder geforderte 
Hülfe, worauf 
Worten davoneilt: 

„Weh uns! der König Enzius ist 
verloren!“ 

Schuldbewusst setzt der Verräter 

hinzu; 

„Und ich hab’ ins Verderben ihn 


dieser mit den 


gestürzt, 
Den jungen, frommen, ritterlichen 

Fürsten!" 
Ugone kommt, überzeugt 
dass Gherardo den Befehl Okta- 
vians ausgeführt und teilt 


sich, 





ihm | 


Vel. b, 
III, 4. 


Zweiter Auftritt: Oktavian 
weiss Gherardos Verräterei und 
zwingt ihn, Kraft der Macht, die 
er durch dies Wissen über ihn 
hat, das Hilfgesuch des Enzius 
nicht an Manfred zu überbringen. 


Dritter Auftritt: Vgl. A, 
III, 12. 


Vierter Auftritt: Der 
Kardinal giebt Ugone den Auf- 
trag, Gherardo zu töten, und eilt 
zu seinen Truppen, beseelt von 
dem Wunsche, Friedrich möge 
in der Schlacht den Tod finden. 
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als Lobn dafür sein vom Kardinal 
verhangtes Todesurteil mit. Trotz 
heftigen Protestes wird Canale zum 
Richtplatz geführt. (Vgl. A. IV, 9.) 

Fünfter Auftritt: Vgl. A. 
IV, 10. Mit bitterem Schmerze 
nimmt Friedrich die Nachricht 
auf. 


Sechster Auftritt: Der 
Kaiser verflucht den ahnungslosen 
Manfred und verhindert den 
Rückzug der Seinen. 


Indessen | 


| 
| 
| 
| 
| 


| 
| 


| 


Finfter Auftritt: Enzius 
vernimmt die angebliche Hülfs- 
verweigerungManfredsundschlägt 
Marinus’ Bitte, ihn noch einmal 
zum Bruder zusenden,ab. Da naht 
Oktavian an der Spitze seiner 
Truppen und das Gefecht beginnt. 

Sechster Auftritt: Vgl. 
A. IV, 11. 

Siebenter Auftritt: Roxe- 
lane, nichts ahnend, bittet, wie 
sie versprochen, den bei Manfreds 
Anblick in heftigen Zorn ge- 
ratenen Kaiser, für den Bruder. 
Als sie aber hört, wessen man 
diesen anklagt, widerruft sie ihre 
Bitte und mahnt den Kaiser an 
seine Pflicht. Der Sohn wird vom 
Vater verflucht und muss von 
Roxelane hören, dass sie seine 
Schwester ist. 

Achter Auftritt: DBoso 
bringt die Botschaft von Enzius’ 
Gefangennahme, der Kaiser und 
Roxelane brechen zur Befreiung 
des ihnen Teuren auf. Letztere 
weist einen abermaligen Annähe- 
rungsversuch Manfreds schroff 
zurück. Der 

Neunte Auftritt giebt ein 
kurzes Gespräch zweier Ritter 
auf dem Schlachtfelde, die des 
Kaisers Tapferkeit rühınen. Der 

Zehnte Auftritt versetzt 
uns mitten in das Gefecht hinein. 
Der Nachteil ist jetzt auf ghibel- 
linischer Seite. Friedrich trifft 
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rückte der Kardinal mit seinem | mit dem Kardinal zusammen, (Vgl. 
Heere heran und die beiden | den Schluss von B. IV, 6.) 
Feinde stehen sich plötzlich Auge 

in Auge gegenüber, Auf die 

höhnischen Worte des Pfaffen | 

giebt Friedrich die gebührende | 

Antwort. Der Kampf beginnt mit | 

dem Zurückdrängen der Welfen. | 


Siebenter (B.) resp. Elfter (C.) Auftritt: Ein Ritter fordert 
Manfred zum Verlassen des Schlachtfeldes auf, da die Welfen ge- 
siegt. Diesem liegt nichts mehr am Leben, nur auf die Nachricht 
von der schweren Verwundung seines Vaters rafft er sich auf, 
tauscht mit dem Ritter Helm und Mantel, schliesst das Visier und 
eilt davon, unerkannt den Kaiser in den Schutz des Erzbischofs von 
Palermo zu bringen. 

Achter Auftritt: Vgl. A. | Zwölfter Auftritt: Vgl. A. 
IV, 12. | IV, 12. Ugones Bericht, dass 
| Ambrosius, der des sterbenden 
| Gherardo Beichte vernommen, 
„unter bittern Reden“ entwichen 
sei, lässt den Kardinal kalt. Er 
sendet die erbeutete Kaiserkrone 
dem Papst, damit dieser einen 
neuen Träger für sie bestimme 
und eilt selbst mit einem Heere 
dem Kaiser nach Apulien nach. 


Die einzige Änderung, die 
Immerman für B. mit dem 


Fünften Aufzuge Der fünfte Aufzug 


weicht nur unerheblich von B. 
ab: Es fehlt der sechste Auftritt. 
Marinus’ Bericht in der letzten 
Scene lautet, dass er selbst mit 
seinen Leuten den Sturm des 
Kardinals abgeschlagen und die- 
glückten Befreiungsversuch er- | sem den Tod gegeben habe. 
zählt; die Scene schliesst damit, | Der Kaiser stirbt erst nach der 
dass die Hohenstaufin an den | Ankunft des Marinus, dessen Bot- 


vornahm, ist die geschickte Zu- 
sammenziehung der Auftritte 8% bis 
6 in einen einzigen, in welchem 
Roxelane mit der Bitte, es dem 
Kaiser zu berichten, dem Pförtner 
des Klosters von ihrem miss- 














Folgen eines Giftes, das sie vor- | schaft er aber nicht mehr versteht, 
her eingenommen, stirbt. du sein Geist bereits in anderen 
(Ich bin überzeugt, dass diese | Sphiiren weilt. — 
Änderung schon für B. ausge- 
führt wurde, da der Dichter in 
seinem Briefe an Beer vom 13. 
Juni 1828, in welchem er die 
beabsichtigten Umgestaltungen 
für Ü, nennt, eine #0 wichtige 
nicht verschwiegen haben würde.) 


Die Fassung B. zeigt gegen A. maunigfache Ver- 
besserungen: Im ersten Aufzuge die Benutzung Roxelanes 
als Mittel der Kirche, gegen den Hohenstaufen zu arbeiten, 
1, 4: Die Veränderung im Verhalten Manfreds, I, 5: Die 
Bevorzugung des Enzius durch den Kaiser, die veränderte 
Charakteristik Friedrichs, I, 9: Die Kürzung des Monologs, 
I, 10: Die Wahl des Gherardo zum Überbringer der Bot- 
schaft, im zweiten Aufzuge die gleichmässige Ver- 
teilung der Scenen an Spiel und Gegenspiel, die Ein- 
schränkung des Auftrittes mit den Lombarden und die 
Einführung des Breve, eines Motives, das für die Stellung 
des Kardinals im Drama, wie wir Kapitel IV. 2b sehen 
werden, sehr wichtig ist, die Isolierung der Familien- 
tragödie im dritten Aufzug, im vierten die Veranlassung 
des Verrates durch den Kardinal (hätte Gherardo die That 
aus eigenem Antriebe gethan. so wäre ihm damit eine zu 
grosse Rolle im Drama zugewiesen worden), und im 
fünften die Zusammendrängung der Scenen in Bologna, 
welche in einem Enziusdrama. nicht aber in einer Tragödie, 
deren Held Friedrich II. ist, berechtigt sind. — 

Als einen Mangel empfinde ich (gegen b. Ill), dass 
in B. das Auftreten des Erzbischofs zu wenig vorbereitet 
wird. Auch sehe ich die Notwendigkeit der später rück- 
giingig gemachten Sendung des Ambrosius nach Rom 
nicht ein. 


a >. 
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Die Vorzüge der letzten Fassung bestehen (abgesehen 
von Stilistischem) vor allem wieder in grossen Kürzungen. 
Sogar die beiden gelungenen Scenen in der Abtei (B. I, 
12, 13) opferte der Dichter, um die Überwucherung des 
Nebenstammes zu vermeiden; eine Art Ersatz dafür ist 
die Scene zwischen dem Kardinal und Bernardo Rossi (Il, 1). 
Auch unterbleibt die Sendung des Ambrosius nach Rom. 
Dagegen ist die Exposition reicher geworden; bereits in 
der ersten Scene erfährt der Kardinal die Ankunft der 
Gesandten und die Existenz Roxelanes, und schon im ersten 
Akt werden wir über das wahre Wesen Gherardos aufge- 
klärt. Der Empfang des Breves, der in B. nur erzählt 
wird, ist hier dramatisch dargestellt, und zwar macht der 
Kardinal den Überbringer hier nieht zum Mitwisser seiner 
That, wie es (auf dem Quartblatt) anfangs geplant war. 
Eine grössere Scene (Ill, 1) giebt uns über Manfreds Liebe 
zu Roxelane Aufschluss. Il, 3 bereitet die Sehandthat 
Gherardos vor. In Ill, 6 ist ein Fehler in der Charakte- 
ristik des Kaisers verbessert. (In B. IIl, 3 teilte Friedrich 
dem Sohn Roxelanes Herkunft erst nach schwerem 
inneren Kampfe mit; er ruft: 


„Fassung! gieb mir Fassung; 
QO Gott im Himmel!“ 


Das entspricht nicht seinem Charakter, der so ange- 
legt ist, dass Friedrich nichts Schlimmes darin sieht.) Die 
Veranlassung von Gherardos Verbrechen durch den Kardinal 
und die Ausführung desselben ist zu Gunsten der Dar- 
stellung des auf- und niederwogenden Kampfes gedrängter 
dargestellt, die Scene mit dem alten Geistlichen zur besseren 
Vorbereitung auf den Erzbischof aus b. III, 6 wieder ein- 
geführt. — Neben diesen Verbesserungen verschwindet 
fast eine Inkongruenz, wie die in IV, 3, wo von dem 
Konzil zu Lyon gesprochen wird, von dem wir sonst in 
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C. nichts erfahren; wir haben hier einen Rest von A. 
III, 12 resp. b. III, 5. 

Wir müssen bewundern, wie sehr das ganze Werk im 

Laufe der Zeit gewonnen hat, ist doch kaum eine Änderung 
Yorgenommen worden, die nicht als bedeutende Verbesserung 
anzusehen ist. Der Stoff wird allmählich auf die fünf 
Akte richtig verteilt, die Scenen zusammengedrängt und 
alles sorgfältig exponiert. Es werden neue Momente ein- 
geführt, die zur Förderung der Handlung hin dienen, die 
verschiedenen Aste werden zu Gunsten des Hauptstammes 
beschnitten, Nebensächliches wird nicht dargestellt, sondern 
nur erzählt, und umgekehrt Wichtiges, was anfangs nur 
berichtet werden sollte, dramatisch vor Augen geführt; 
alles wird immer mehr auf den Kaiser konzentriert. 


In den folgenden Abschnitten werde ich noch ver- 
Schiedentlich auf derartige Veränderungen und Ver- 
besserungen im einzelnen zu sprechen kommen. 


Endlich konnte das Werk, nachdem schon im Mai in 
Berlin die neunte Scene des zweiten Aktes (in einer von 
der letzten Fassung nur wenig abweichenden Form) im 
achten Hefte von Holteis „Monatlichen Beiträgen zur Ge- 

schichte dramatischer Kunst und Literatur“!) gedruckt 
war, im Herbst 1828 bei Hoffmann u. Campe in Hamburg 
zugleich mit Immermanns Lustspiel „Die Verkleidungen“ 
erscheinen. Auf dem Titelblatt befindet sich als Vignette 
ein Holzschnitt von Watts, welcher die Scene zwischen 
dem Kaiser und Manfred (III, 14) darstellt; auf der Rück- 
site des Titelblattes stehen die Worte: 


„So viel Arbeit um ein Leichentuch ? 
Graf Platen.“ 


ll 
') Berlin 1828. €% 8. 115—126. 
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In die erste Sammlung seiner Schriften!) wurde das 
Drama nicht aufgenommen, obwohl darin manches Produkt 
von geringerem Werte seinen Platz fand. Der „Kaiser 
Friedrich“ gehört offenbar zu den Werken Immermanns, 
von denen er in der Einleitung zu der genannten Samm- 
lung sagt: „Ich legte selbst Manches zurück, was mir aus 
älterer Zeit her lieb war, weil mir die Stimmung nicht 
erscheinen wollte, es noch einmal wie frischen Stoff zu 
betrachten und in diesem Gefühle zu verjüngen.“ 

Erst in der Hempelschen von Robert Boxberger be- 
sorgten Ausgabe?) wurde es wieder gedruckt. 


1) Karl Immermanns Schriften. Düsseldorf, Verlag v. J. E. Schaub, 
1835—43. XIV Bde. 8°. 
2) Werke. Bd. XVII. 8. 151-- 272. . 


IV. 
Das Drama. 


Nachdem wir die Entstehungsgeschichte des Werkes 
kennen gelernt haben, wenden wir uns jetzt dem Drama 
selbst zu und betrachten zunächst seinen Aufbau. 


1. Der Aufbau. 


Immermann sah in dramatisch-technischen Dingen 
sehr klar. Er erkannte Schillers Grösse als Dramatiker, 
verkannte jedoch nicht dessen Schwächen. Besonders 
scharf aber hob er in seiner Vorrede zum „Trauerspiel 
in Tirol“!) die Mängel der zeitgenössischen Dramatiker, 
die zum Teil auf Schillers Schultern standen, hervor, das 
Suchen nach „einzelnen zersplitterten Effekten“, die „Leer- 
heit der vermittelnden Scenen“, die falsche Behandlung 
der ,subordinirten“ und der „Hauptmotive“ u. s. w. 

Da Immermann diese Fehler kannte, bemühte er sich, 
sie zu vermeiden, was ihm, wie wir sehen werden, im 
„Kaiser Friedrich“ auch im wesentlichen gelungen ist. 


a) Im ganzen.) 
Der Stoff, die (Geschichte der letzten Lebensjahre 
Kaiser Friedrichs, und die Weise, in der Immermann diesen 
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1) Werke. Bd. XVII. S. 10. 
7) Ich lehne mich hier im Ausdruck an Gustav Freytags 
„Technik des Dramas“ an. (Achte Aufl. Leipzig, bei 8. Hirzel. 1898.) 





auffasste (die Formel, auf die er das Stück brachte, lautet 
bekanntlich: Der Kaiser verliert die Welt), bestimmten von 
vornherein die Art des Aufbaues: Er musste die Handlung 
im Gegenspiele aufsteigen lassen. 

Die Situation zu Beginn des Dramas ist kurz folgende : 
Der Kaiser steht auf dem Höhepunkte seiner Siegerlauf- 
bahn, die Lombarden „knirschen ohnmächtig am Boden“. 
der Papst ist in Rom eingeschlossen, niemand scheint den 
Mut zu haben, „der Tochter Zions seinen Arm zu leihen“, 
Friedrich wiegt sich in dem sicheren Glauben, sein Ziel 
nun endgültig erreicht zu haben. — Die Gegenmächte 
haben daher leichtes Spiel und arbeiten im geheimen emsig 
am Sturze des Helden. Schlag auf Schlag trifft ihn, immer 
mehr Unglück brieht über ihn herein, dennoch verliert er 
lange Zeit nicht den Glauben an sich und sein Schicksal. 
Endlich beginnt er an sich zu zweifeln. 

Der Höhepunkt des Dramas ist im IIL. Akte erreicht, 
an dessen Schluss der Held ruft: 

„leh bin besiegt; es ziemt nicht mehr zu leben.“ 

Die Handlung beginnt zu fallen, der Held verliert allmäh- 
lich immer mehr das Vertrauen auf sich und die Ideen. 
die er verfochten, er verliert die Welt. Das Drama schliesst 
mit des Helden Tode, der nicht allein infolge einer in der 
Schlacht empfangenen Wunde herbeigeführt wird, sondern 
den vor allem Seelenwunden verursachen. 

Immermann beginnt das Drama gleich mit der Expo- 
sitionsscene, ohne ihr einen sogenannten Accord voraus- 
sehen zu lassen. An sie schliesst sich sofort die Scene 
des erregenden Momentes an, welches hier der Abfall 
des Kanzlers Peter ist, das erste Glied der laugen Kette 
von Unglücksfällen, die über Friedrich hereinbrechen und 
seinen Untergang veranlassen. Die Steigerung läuft in 
fünf Stufen bis zum Höhepunkt. Erste Stufe: Der Zwist 
zwischen Manfred und Enzius. Zweite Stufe: Die 
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Flucht des Papstes. Dritte Stufe: Die Achtung und 
Absetzung des Kaisers, der Abfall des halben Heeres und 
die Empörung der Lombarden. Vierte Stufe: Der Fall 
Vittorias (der dadurch eine besondere Bedeutung erhält, 
dass der Kaiser einen „seltsamen Glauben“ an diese Stadt 
hesass), der Tod des neuen Kanzlers, des treuen Ratgebers 
- und Freundes Thaddaeus’ von Suessa und die fanatische 
Aufnahme der päpstlichen Bannbulle beim Volke. Fünfte 
Stufe: Die Tragödie in der engsten Familie des Kaisers. 
die sich ihrerseits in drei Phasen abspielt, welche ich 
(immer mit Bezug auf den Helden) folgendermassen be- 
zeichnen möchte: a) Friedrich erfährt Manfreds Verirrung 
Roxelanen gegenüber, b) die Entfremdung seines Lieblings- 
sohnes Enzius, c) die wilde Auflehnung Manfreds gegen 
den Vater, 

Bis zum Höhepunkte ist der Bau, des Dramas vor- 
trefflich geführt, die Schwierigkeiten der fallenden Hand- 
lung aber hat Immermann nicht ganz zu überwinden ver- 
möcht, und den Gefahren des IV, Aktes ist er nicht 
entgangen, obwohl er das Interesse durch die Episode 
mit den beiden Lombardenführern neu anzufachen suchte. 

Die fallende Handlung läuft in drei Stufen zur 
Katastrophe. Erste Stufe: Friedrich erhält die Nach- 
richt von Manfreds angeblichem Verrat, die ihn zur Ver- 
flachung des Sohnes nötigt. und die Kunde von Enzius’ 
Gefangennahme. Zweite Stufe: Friedrichs Niederlage 
und Verwundung. Dritte Stufe: Friedrich vernimmt 
den Bericht von Roxelanes missglücktem Versuch, Enzius zu 
befreien, von dessen schärferer lebenslänglicher Einkerkerung 
und von dem Selbstmord der Tochter. 

Es folgt die Katastrophe: Friedrichs Tod. 

Immermann versuchte durch die Scene zwischen dem 
Erzbischof und dem Kardinal ein retardierendes Moment 
zu schaffen, doch hat dieses hier nicht die Bedeutung wie 


Deetjen, Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite’. 6 





in anderen Dramen. da wir des Kaisers Tod bereits vor- 
aussehen, und hier nur noch das Schicksal seiner 
Leiche in Frage kommen kann. Wir werden fast an den 
Streit erinnert, der sich am Schluss des sophokleischen 
„Ajax* über die Bestattung der Gebeine des Helden erhebt. 
Der Kardinal entspricht dem heftigen Agamemnon, der 
Erzbischof dem milden Odysseus. Eine leichte Beein- 
flussung ist um so mehr anzunehmen, als Immermann 1825 
einen eingehenden Aufsatz über diese antike Tragödie ge- 
schrieben hatte. 

Auch das beliebte Moment der letzten Spannung hat 
sich Immermann nieht entgehen lassen, indem er noch 
kurz vor des Kaisers Hinscheiden den Marinus mit einer 
Freudenbotschaft auftreten lässt, wie wenn diese noch die 
Katastrophe, den Tod Friedrichs, verhindern könnte, 

Nach dem schnellen Gang der Handlung in den ersten 
vier Akten tritt im letzten Akt völlige Ruhe ein. Der 
süsse Frieden. der darin herrscht, sticht äusserst wirkungs- 
voll gegen das Unruhvolle, Schmerz- und Leidenreiche der 
vier ersten Akte ab. Aus diesem Grunde fand der fünfte 
Aufzug schon früh viel Verehrung. Auch hierfür ist die 
Antike Immermanns Vorbild gewesen, hebt er doch im 
sophokleischen „Ajax“ die Ruhe und Würde des Schlusses 
besonders rühmend hervor. — Der ganze fünfte Aufzug 
oder mindestens der Tod Friedrichs hatte dem Dichter 
offenbar schon lange wie ein Bild vor der Seele geschwebt. 
Leider habe ich nicht erkunden können, ob er etwa, wie 
es leicht möglich, durch ein Werk der bildenden Kunst 
Anregung empfing. Der Düsseldorfer Maler K. Fr. Lessing 
schuf seinen „Tod Friedrichs Il.“ erst 1833. 


b) Im einzelnen. 


Bei der Betrachtung des Baues im einzelnen strebe 
ich nicht nach Vollständigkeit. will vielmehr nur auf 
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einiges aufmerksam machen, das ich für besonders gelungen 
oder charakteristisch halte. 


Die einzelnen Aufzüge lassen sich, wie das ganze 
Drama, ziemlich scharf in je fünf Teile zerlegen: 


Erster Aufzug: I) 1--3; II) 4. 5; IID 6; IV) 7; 


V) 8-10. 

Zweiter Aufzug: I) 1; I) 2—4; III) 5—7; IV) 8. 9; 
V) 10. 11. Ä 

Dritter Aufzug: I) 1. 2; M 3. 4; UI) 5; IV) 6—8; 
V) 9. 10. | 


Vierter Aufzug: I) 1—4; II) 5; II) 6—8; IV) 9. 10; 
v) ı. 


Fünfter Aufzug: I) 1. 2; If) 3. 4; MD 5; IV) 6. 7; 
V) 8. | | 

Dem Dichter scheint der Bau des V. Aktes der 
»Piceolomini* schon früh als das Ideal einer Exposition 
Zu einem grossen historischen Drama vorgeschwebt zu 
haben. In seiner für die Musterbühne in Düsseldorf be- 
stimmten, nach einem „längst durchdachten“ Plane ge- 
schaffenen, aber erstim Februar 1834 vollendeten Bearbeitung 
der Wallenstein-Trilogie, welche die Aufführung des Werkes 
an einem Abend zuliess, begann Immermann mit dem 
V. Akte der „Piccolomini“. So hat er denn auch die 
Expositionsscene des „Kaiser Friedrich“ diesem Akte genau 
hachgebildet. Wir werden darin über die momentane Lage 
aufgeklärt und zugleich auf die Flucht des Papstes, die 
Achtung des Kaisers, die Versammlung in Sankt Sebastian 


und — das ist der Höhepunkt der Exposition — Roxelane 
vorbereitet. 


Vortrefflich ist die Überleitung zu der Scene des 
erregenden Moments. Überhaupt sind die Übergänge 
iwischen den einzelnen zu einer dramatischen Einheit ge- 
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hörenden Auftritten sehr geschickt!); meist wird die Rede 
durch den Eintretenden mitten unterbrochen. Dem ersten 
Auftreten von Personen, die in dem Drama eine grosse 
Rolle spielen, geht eine Art Intrata vorher, welche die 
Personen in ihren Umrissen andeutet und in uns die 
Spannung auf sie erregt. (Siehe des Kardinals Worte vor 
dem Eintritt des Kaisers S. 178 und des Kaisers Worte 
vor dem Eintritt Roxelanes 8. 195.) 

Im vierten Auftritte, welcher die erste Stufe der 
Steigerung bedeutet, ist durch das Eintreten des Kardinals 
geschickt der Charakter des Dialogs verändert, der Fluss 
desselben verlangsamt. Auf die Unterredung zwischen dem 
Kardinal und dem Kaiser (I, 7) ist vorher bereits zweimal 
hingedeutet worden, zunächst in dem einleitenden Gespräche 
zwischen Oktavian und dem Kimmerling (l, 1), sodann 
I. 3, wo wir durch das Auftreten des Kimmerlings wieder 
daran erinnert werden, dass der Kardinal die wichtige 
Audienz beim Kaiser vor sich hat. — Das Ergebnis der 
Dialogscene ist in den letzten Worten des Kaisers ausge- 
sprochen, welche die Handlung weiterführen und zunächst 
den folgenden Monolog des Kardinals veranlassen. Nach 
einer kurzen Botenberichtsscene wird der Aufzug durch 
einen abermaligen Monolog geschlossen, 


Mit Monologen ist Immermann nicht sparsam gewesen, 
doch findet sich unter den fünfzehn glücklicherweise kein 
epischer, wie so oft bei Raupach; sie sind vielmehr alle 
lyrisch und zwar raisonnierend. Der dramatische Bau der 
Monologe ist nicht sehr streng, aber doch immer klar und 
folgerichtig. Immermann verwendet den Monolog als 
kuhepunkt zwischen zwei Scenen, als Akt eröffnend und als 


') In einer der älteren Redaktionen wurde der Übergang noch 
dreimal hintereinander durch „Ich höre kommen“ und ähnliches 
herbeigeführt. 
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Akt schliessend und zwar stets motiviert, nachdem vorher 
‘pannung erregt ist. — 


Es findet ein wirksamer Wechsel von Hauptscenen 
und blossen Verbindungsscenen statt. (Noch in A. I sollte 
sich an die grosse Scene zwischen dem Kaiser und 
Thaddaeus unmittelbar die Enthüllungsscene anschliessen, 
in der Roxelane vom Kaiser ihre Abkunft erfährt. Doch 
sah der Dichter bald ein, dass dies in künstlerischer Hin- 
sicht ein grosser Fehler wäre und gestaltete die Scenen- 
folge um.) 


Die vorkommenden Botenberichte sind ganz kurz, und 

werden auch so noch durch Ausrufe und Fragen der Hörer 
unterbrochen. Die Wirkung des Berichts wird stets zu 
erkennen gegeben. Das ist ein grosser Vorzug gegen 
Raupachs Hohenstaufendramen, in denen es von Boten- 
berichten, Briefen, Manifesten, die oft mehrere Druckseiten 
einnehmen, wimmelt, ein Umstand, der das dramatische 
leben bedenklich beeinträchtigt. — Auch in den Dialog- 
Scenen hat Immermann unleugbares Geschick bewiesen. 
Ich führe vor allem die Scene zwischen dem Kardinal und 
dem Kaiser im I. Akt, ferner das Gespräch zwischen dem 
Kaiser und Thaddaeus (II, 9) an. Schon glaubt der 
Kanzler den Kaiser durch die Mahnung an eine etwaige 
Flucht des Papstes auf dem Punkte zu haben, auf dem 
er ihn will. doch er irrt sich, Friedrich widerstrebt noch, 
lange schwankt der Kampf der Meinungen, endlich ver- 
liert Thaddaeus seine Widerstandskraft. — Am bedeutend- 
sten ist die Komposition des Dialoges zwischen dem Kaiser 
und Enzius (III, 7). 


Der Sohn fühlt sich durch die Kunde, dass des 
Kaisers Tochter Muhammedanerin sei, dem Vater entfremdet. 
Die Reden Friedrichs erweichen ihn aber, und es erfolgt 
wieder eine Annäherung: | 
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„Theurer Vater | 

Wie milde klärst du deine Kinder auf! 

Gewiss, es war nur meiner Seele Starrsucht, 

Was mich in Banden schlug. Nun fliesst der Rises 

Gelinde lösend sich, vom Busen ab.“ | 
Doch gleich darauf entfährt ihm die Frage: 

„Mein Vater, sage mir, welch Ungefähr 

Wies deinem Alter diese Schmerzenstochter ?“ 
deren Beantwortung durch den Kaiser einen Umschlag in 
der Stimmung hervorruft; wir sehen, wie sich Enzius’ Herz 
allmählich wieder vom Vater abwendet. Der Höhepunkt 
der Entfremdung wird erreicht, als Enzius sich zum Gehen 
anschiekt und kalt nach den weiteren Befehlen des Kaisers 
fragt. Eine Annäherung erfolgt erst wieder durch Friedrichs 
Hinweis auf den bevorstehenden Kampf. Die Bitterkeit 
in Enzius weicht, den Schmerz um den Vater aber kann 
er nicht unterdrücken. Er scheidet thränenden Auges von 
ihm, wie Oranien von Egmont. Diese Scene erkannte 
Immermann schon im Plan als äusserst schwierig (s. S. 51). 
Wenn wir sehen, wie Raupach derartige Gespräche be- 
handelt, die sich bei ihm bar jeder Poesie, als eine Art 
theologischen Kollegs in dialogischer Form darstellen, 
müssen wir Immermann Lob zollen, dass er diese Klippe 
glücklich vermieden hat. 

Hier berühren sich die beiden Stämme des Dramas, 
das politische Schicksal des Kaisers und die Tragödie in 
seiner Familie am engsten. Immermann thut sich ent- 
schieden unrecht, wenn er meint, dass in seinem 
Drama „das politische Schicksal des Kaisers und seine 
häusliche Kalamität nicht gehörig und streng genug in 
einen Knoten sich verschürzen“. Die schwierige Aufgabe, 
die beiden Stämme zu verbinden, hat Immermann vor 
allem in der Figur des Enzius zu lösen versucht, worauf 
ich noch im zweiten Abschnitt dieses Kapitels zurückkommen 
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staufendrameu nur weisse (die Hohenstaufen) und schwarze 
(die Pfaffen und Welfen) Männer zu malen. — Die Haupt- 
eharaktere sind Immermann im ganzen gut gelungen, 
die übrigen hätten (mit einigen Ausnahmen) mehr 
herausgearbeitet werden können. 


a) Der Kaiser. 

Friedrichs Charakter ist, wie der von Grillparzers 
König Ottokar, ein fallender, wofür die ursprünglich ge- 
plante Stellung des Stückes als Schlussdrama einer Trilogie 
bestimmend gewesen sein mag. Ich sehe in dieser Ab- 
weichung von Lessings Theorie jedoch keinen Fehler. 

Friedrich ist mehr leidend als handelnd dargestellt. 
Immermann sah diesen Mangel selbst ein, entschuldigte 
ihn aber, indem er auf Werke wie: „Der standhafte 
Prinz“, „Hamlet“ und „Lear“ wies. freilich auch einsichts- 
voll hinzufügte, dass derartige Tragödien „die höchste 
Meisterschaft erfordern“, und es daher möglich sei, dass 
seine „individuellen Kräfte nicht zugereicht“!) haben. 
Leidende Helden waren damals sehr beliebt auch in den 
bildenden Künsten. So hatte z. B. der Düsseldorfer Maler 
K. Friedr. Lessing eine „trübselige Hinneigung für leiden- 
des Heldenthum“.?) 

War schon Andreas Hofer zumal am Schluss des 
Dramas ein echter Leidensheld, so schuf Immermann später 
in Alexis einen ganz passiven Helden. Des dramatischen 
Lebens aber entbehrt Friedrichs Charakter wie z.B, Calderons 
standhafter Prinz, nicht. 

Von der Bedeutung seiner Persönlichkeit werden wir 
gleich in der ersten Scene unterrichtet. 


') Putlitz. Bd. I. 8. 185. 
*) Gurlitt, Die deutsche Kunst im neunzehnten Jahrhundert. 
Berlin, bei Bondi. 1899. 
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„Leliebt, gehasst, vergöttert und verabscheut, 
Geht er durch Lieb’ und Hass gleichgiltig hin. 
Wer ihn verehrt, wagt nichts von ihm zu hoffen. 
Uud Niemand schilt ihn laut, den Alle fürchten.“ 


Immermann hat in den beiden ersten Dramen, vor 
allem in dem zweiten, sicherlich den Kaiser in fast ver- 
messsener Selbstüberhebung darstellen wollen. Ich entnehme 
des aus der Schilderung Manfreds (III, 9). Noch jetzt 
im Schlussdrama, wenigstens in dessen erster Hälfte er- 
cheint er uns von übergrossem Selbstbewusstsein erfüllt. 
In freudigem Stolze, dass er den Feind nun endlich in 
seiner Gewalt hat, glaubt er an keine weiteren Gefahren 
und meint, dass das Schicksal ihn nun für immer begünstige. 
Wie in Sophokles’ Ajax ist der „Gegensatz zwischen ge- 
Meimer Menschen- und Heldennatur“ in Friedrichs Bewusst- 
‘tim „auf die Spitze getrieben“.!) Wie Ajax deukt er an 
Unsterblichkeit: „Der wahre Kaiser stirbt nicht!“ (II, 9.) 
Die Art, in der Friedrich über sich und seine Würde spricht: 

„ieh bin den Wolken nah’ gezeugt. Die Burg 

Der Väter in dem milden Schwaben streckt 

Die Zinnen bis empor zum Sitz des Donners. 

Wer mag noch fordern, dass den Donner ich 

Mit Jemand teilen soll?“ (I, 7) 
hat aber, wie Immermann selbst hervorhob, oft etwas 
-Mystisches“, zumal, wenn wir an die übrigens ganz 
Wallensteinischen Worte denken: 

„Mit mir stehn wunderbare Macht’ im Bunde“ (Il, 9) 
und: 

~Geburen bin ich unter eignem Zeichen 

Und mich umwittert’s oft wie Geisterhauch.“ (II, 9.) 


Derartige Worte klingen uns aus seinem Munde nicht 
ınehr ganz natürlich, vielmehr etwas gewaltsam. Er hilft 
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) Werke. Bd. XVII. 8. 426. 
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sich damit über eine gewisse „Lücke und Leere, die in 
dem Hintergrunde seines Wesens liegt“.!) hinweg. In A. 
Ill, 2 lässt Immermann den Kaiser selbst aussprechen, 
dass er eine solche Lücke und Leere empfinde. Glück- 
licherweise unterdrückte der Dichter später dies Selbst- 
bekenntnis, das hier ungeschickt wirkt. 

Wenn Immermann schreibt: „Wird er in meinem Sinne 
repräsentirt, so muss eine gewisse Wundheit der Seele, 
eine Mattigkeit des Gemütes an ihm sichtbar werden“,!) 
so dachte er dabei sicherlich an den Kaiser des ganzen 
Stücks, nicht nur an den der letzten Akte. — Das mystische 
Element dient auch dazu, die Schwäche und Kurzsichtig- 
keit des Helden gegenüber den feindlichen Mächten zu 
erklären und zu adeln.?) 

Das Alter drückt ihn bereits, und um dieser Last 
nicht zu erliegen, ist ihm der „Glanz der sel’gen Rosen- 
tage“ nötig; er, der in seiner Jugend für Wein, Weib und 
Gesang geschwärmt und sie besungen, kann ihrer auch 
jetzt noch nicht entbehren und umgiebt sich daher mit 
Jugend und Schönheit. Ritter- und Minnespiele dürfen an 
seinem Hofe nicht fehlen, sollen sie ihn doch über manches 
andere hinwegtiuschen! — Er träumt gern und lässt mit 
Vorliebe seine Phantasie in die Ferne schweifen. In A. Il, 1 
sagt er einmal: 

„Ja wahrlich, wir’ ich Friedrich nicht, der Kaiser. 

Ich möchte Friedrich wohl, der Dichter, seyn; 

Dann wir’ ich Kaiser meiner Träume,“ 

Wie Schillers Helden macht er zuweilen den Eindruck 
eines „Nachtwandlers. dem die Störung durch die Aussen- 
welt Verhängniss wird“.*) Heiter-naive, unbefangene sind 





') Putlitz. Bd. 1. 5, 185. 

*) Worte, die Freytag von Schillers Wallenstein braucht (Techn. 
d. Dramas, 8. 234 f.). 

*) Freytag. 8. 230, 
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Friedrich glaubt daher nicht. seine Tochter dadurch 
„um ihr Heil betrogen“ zu haben, dass er sie in muham- 
medanischem Glauben aufwachsen liess, zumal das „Thun 
und Treiben in der Christenheit nicht beschaffen war, ihm 
Schmerzen zu erregen, dass sie die Lehre seiner Priester 
misste“. (III, 7.) 

Friedrich ist nieht Atheist, wie seine Feinde behaupten. 
Es ist ganz falsch, wenn Hormayr Immermanns Kaiser „in 
seiner innersten Natur ironisch-ungliubig“ nennt. Er 
glaubt an Gott, ob er sich nun einen persönlichen Gott 
vorstellt, oder ob er dem Pantheismus huldigt, einer 
Anschauung, die unter den Romantikern viel Verbreitung 
fand und zum Teil auch von Immermann angenommen 
wurde, ist nicht immer ganz klar, Als Pautheist zeigt er sich 
in den an Fausts Glaubensbekenntnis erinnernden Worten: 

„Religion, wer hat sie nicht? Wer klagte 

Sein Hirn des Blödsinns an, den Mangel zu bekennen? 
Das Ross, das froh der Sonn’ entgegen wiehert, 

Fühlt Gottes Athem. Und es fühlen ihn 

Die Vöglein, wenn im thaudurehblitzten Wald 

Sie durch die Bäume jubelnd tausend Perlen 

Von ihren Zweigen schütteln,“ (Ill, 7.) 

Schon in „Cardenio und Celinde“ finden sich manche 
Selbstbekenntnisse des Dieliters, und so hat er denn auch 
hier viel von seiner eigenen religiösen Überzeugung nieder- 
gelegt. In ihm, wie in seinem Helden finden wir ein 
merkwürdiges (Gemisch von Pantheismus und dem Dogma, 
das sich an die Heilige Schrift anschliesst. Immermann 
nennt sich einmal „naturfromm“, Gott sei ihm „überall 
und in allem“.!) „Neben Worten freiester religiöser 
Meinung“ finden sich Bekenntnisse, dass Immermann „auf 





') Fellner, Geschichte einer deutschen Musterbühne. Stuttgart, 
Cotta. 1888. 8. 66. 


— 93 _- 


die thitige Beihilfe Gottes rechnete und an die Wirksam- 
keit von Gebeten glaubte“.') 

Charakteristisch ist sein Wort: „Ich bin Christ, aber 
Weltchrist, und solche muss es auch geben, denn in meines 
Vaters Hause sind viele Wohnungen.“ ‘) 

An ein Leben der Seele nach dem Tode oder gar an 
ein jüngstes Gericht vermag der Kaiser — im Gegensatz 
zu seinem Dichter —- anfangs nicht zu glauben. Er meint. 
„der nimmermüde Geist des Menschen habe den Thron des 

Richters und den Richter nur in das Nichts gesetzt, damit 
die Ode nicht zu öde sei“ (III. 8). Immermann empfand 
selbst ein tiefes Grauen vor dem unermesslichen Nichts 
und eine Furcht vor der Vergänglichkeit, die in ihm das 
Bedürfnis nach dem Unsterblichkeitsglauben erregte. 

Trotzdem hat der kaiserliche Freigeist etwas Aber- 
gläubisches, er vertraut auf die Sterne, wie historisch über- 
liefert. Freilich spielt bier diese Eigenschaft nicht die 
grosse Rolle, wie im ,Wallenstein*, wo den Sternen 
die „grössere Hälfte von des Helden Schuld zugewalzt4 
wird. Auch möchte Friedrich gern auf Wunder hoffen, 
wenn er sich nur nicht selbst des Glaubens daran be- 
raubt hätte. 

(iegen die Kirche und ihre Institutionen hat er im 
(runde nichts; er will sie „gross und glücklich“ wissen: 

„Die höchste Ehre schmücke Rom! Die sieben Hügel 

Seien das Heiligthum der Menschheit und 

Das Haus Sanct Peters Aller Vaterhaus! 

Ich selber will der erstgeborne Sohn 

Der hohen Mutter sein.“ (1, 7.) 

Er bestreitet ihr aber mit voller Entschiedenheit die welt- 
liche Herrschaft, die ihm allein gebühre. Als es ihm klar 
wird, dass ihm das Glück für immer den Rücken gekehrt, 

geht eine Wandlung in ihm vor: 


') Fellner S. 64. 
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„Was ist es nur? Welch’ Zauber macht den Feind L 
So riesenstark? In welches Rithsels Abgrund — 
Fihl ich mein krankes Leben niedertauchen ?* (I, 5.) 


Dem Kampfesmüden kommen vor der gewaltigen 
Macht der Kirche, die sogar den Frieden seines Hauses 
untergraben konnte, Zweifel, ob er richtig gehandelt. 
Die Entfremdung seiner Söhne giebt den Ausschlag für 
die gänzliche Veränderung seines Innern. Gewissensbisse 
regen sich in ihm, und er meint. in seinem Hochmut 
„Gottes Geist auf Erden bekriegt“ zu haben, der sich jetzt 
fürchterlich an ihm räche. Der persönliche Gott drängt 
sich ihm jetzt auf, als Richter steht er vor Friedrich und 
zwingt ihn, an das Gericht zu glauben. Nur vor dem 
verhassten Oktavian noch hält ihn sein Stolz aufrecht; 
dem milden Kirchenfürsten von Palermo, der ihn schützend 
in seine Mauern aufgenommen, öffnet er sein Herz. Nicht 
als ein Gebrochener stirbt er; er sieht zwar sterbend ein, 
dass sein Glaube an den ewigen Glanz der Majestät ein 
Irrtum war, aber er bedauert ihn nicht, denn: 
„aöttlich war der Irrthum“. 

In diesen letzten Worten des Kaisers betont Immer- 
mann, dass er auch in „Kaiser Friedrich II.“ die Tragödie 
„eines grossen und ungeheuren Irrthums“') geschaffen, 
eine Form, die ihn besonders interessierte. Das Voll- 
endetste, was er in dieser Art geleistet hat, ist die Trilogie 
„Alexis“. 

Von einer eigentlichen Schuld, wie bei Wallenstein, 
können wir bei Kaiser Friedrich nicht sprechen, sie läge 
denn vor dem Drama und wäre in seinem Verhältnis zu 
Blanca Lancia zu suchen. Er geht nicht unter, weil er 
schuldig, sondern weil er eine tragisch-gefährliche Nator 





', Fellner, Geschichte einer deutschen Musterbühne, Stuttgart, 
Cotta. 1888. 8, 66, 
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und im „Alexis“ findet, lässt die „Handlung als Willkür“ 
erscheinen und „erregt Zorn, nicht Mitleid“.!) — Auch 
hier kann man von „Opfern des Schweigens“ sprechen. 

Klein?) verlangt, der Dramatiker solle Friedrich II. 

als „den von iuneren Seelenstürmen durchschüttelten 
Attionshelden“ darstellen, solle in ihm „den abgrund- 
tiefen Erschütterungsaufruhr als Wiederhall des äusseren 
Thatensturmes“ schildern, „wie bei Erdbeben das unter- 
irdische Toben die atmosphärischen Organe verkündet“. 
Sein ,Grossthatenwerk“ müsse vom Epiker „verherr- 
licht“, vom Dramatiker aber „mit sühnenden Bann- 
blitzen überschüttet“ werden. 

Dieser Forderung ist Immermann zum Teil nachge- 
Konmnen: er hätte sie vielleicht ganz erfüllt, wenn er die 
&€plante Trilogie ausgeführt und uns in den ersten Teilen 
den Aktionshelden in seinem Thatensturm dargestellt hatte. 

eo Klein im folgenden gegen die Dramatiker eifert, 
die Kaiser Friedrichs II. Lebenswerk „mit allen Glocken 
des dramatischen Dialogs ausläuten, und darunter die 
“SZ rabesglocke am feierlichsten, schallendsten des Kaisers 
Kleldeoruhm verkünden lassen. die Lüfte erschütternd, 
Nicht aber unser Gemüth, das Ohr mit Bimbamjamben 
durchbrausend, aber kein Wehgefühl, keine tragisch schmerz- 
liche Trauer, keine Thräne — diese Taucherglocke voll 
emporgeholter Herzensperlen — keine Schmerzensthräne 
locken aus der Tiefe unserer von Furcht und Mitleid be- 
drängten und erschütterten Seelen,“ und wenn er dann 
fortfährt: „Das Schlimmste dabei ist für den Helden, dass 
jenes Ruhmgeläute von keiner Schillerglocke erschallt, 
sondern meist von Hanswurstkappen, deren Schellen Maul- 
eselglocken“. so kann er dabei unmöglich an Immermann 
Te 


', Fellner 8. 385. 
‘) Klein, Geschichte des Dramas. VII, 8. 376. 


Deetjen, Immermanns .Kaiser Friedrich der Zweite". q 
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gedacht haben, wohl aber an Raupach, dessen beiden 
Manfreddramen!) er auf den folgenden Seiten gelegentlich 
der Besprechung von Marencos „Manfredi“?) eine kräftige 
verdiente Abfertigung zu teil werden lässt. 


b) Der Kardinal. 


Das Gegenspiel ist, sehr zu Gunsten der Einheit 
des Dramas, fast in einer einzigen Gestalt, dem Kardinal 
Oktavian Ubaldini vereinigt. Dies wirkte bestimmend 
auf die Charakteristik dieses Mannes. Da der Dichter den 
Papst nicht selbst auftreten liess, musste er dem Kardinal 
eine Stellung geben, welche der des Kaisers ungefähr 
gleichwertig ist, So griff denn Immermann zu dem päpst- 
lichen Breve und dem Motiv der Machtübertretung. wo- 
durch Ubaldini zur selbständig handelnden Person wird. 

Oktavian sollte anfangs abhängiger vom Papste dar- 
gestellt werden, darauf weist die Sendung des Ambrosius 
nach Rom. Dennoch zeigte der Diehter schon damals in 
ihm das Bestreben, Innocenz zu beherrschen und zu be- 
stimmen, insofern er z. B. den Kardinal seine Botschaft 
nach Rom mit den Worten enden lässt: 


a 


!) „Manfred, Fürst von Tarent.‘ Historisches Drama in fünf 
Aufzügen und einem Vorspiele (Dramat. W. ernst. G, Bd. XT) und „König 
Manfred“, Historisches Drama in fünf Aufzügen und einem Vor- 
spiele. (Bd. XII.) Sie gehören zu den geringsten des Cyklus. Viele 
der auftretenden Personen sind im Drama ganz überflüssig und nur 
der geschichtlichen Überlieferung wegen da, 

?) Die „Tragedie inedite* Marencos, die Prati nach des Dichters 
Tode herausgab (Firenze 1556), enthalten ausser „Manfredi* noch drei 
andere Hohenstaufendramen: „Arnaldo“ (behandelt die Geschichte 
Arnolds von Brescia, in welche die Gestalt Barbarossas bekanntlich 
hineinragt), „Arrigo di Suevia“ (giebt die Empörung Heinrichs gegen 
seinen Vater Friedrich 11.) und „Corradino di Suevia“, 
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„Darum ersuch’ ich Seine Heiligkeit 
Sie wolle niemand glauben, als wen ich, 
Hörst du, — wen ich zum Vatikane sende.“ 


In der Fassung C. wirkt Ubaldini als Gegenmacht viel 
unmittelbarer, als z. B. Schillers Oktavio Piccolomini, der 
iwischen sich und Wallenstein noch verschiedene andere 
Gegenmächte, vor allem Buttler, stellt, und (wie Volkelt!) 
zeigt) obenein noch „nach rückwärts auf den kaiserlichen 
Hof als entferntere und hintergrundartige Gegenmacht“ 
hinweist, ein Rückhalt, der dem Kardinal bei seinem 
Handeln ebenfalls fehlt. Oktavio Piccolomini erscheint 
durch das Pflichtgefühl,?2) das ihn den Freund aufzugeben 
zwingt, gehoben. Immermanns Kardinal dagegen ist 
fast nichts als ein „kalter Iutriguant. der über einem Ver- 
trauenden das Netz zusammenzieht,“?) und seine Berechti- 
gung als tragische Gegenmacht ist durch seine raffinierte 
Schlechtigkeit beinahe gefährdet. — Raupachs schurkische 
Pfaffen bilden fast immer eine ganz unberechtigte Gegen- 
macht. 


In der älteren Fassung ist dieser Mangel noch nicht 
fühlbar. Der Charakter Oktavians ist dort weiter ausge- 
saltet und hat eine wärmere Farbe als in der letzten 
Redaktion, wir werden Zeuge der grossen Seelenkämpfe, 
die sich in seinem Innern vor der Veröffentlichung der 
Bannbulle abspielen, und sehen, wie auch er, gleich dem 
Kaiser der älteren Fassung, unter dem Zwange, sich ver- 
stellen zu müssen, leidet. Die aus technischen Gründen 
vorgenommenen Kürzungen in der letzten Fassung haben zwar 
der Gestalt geschadet, waren aber um so nötiger, weil 
das Motiv der Machtübertretung im weiteren Verlaufe des 


ı) Volkelt, Ästhetik des Tragischen. 8. 116. 
7) Freytag 8. 236. 
7* 
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Dramas nieht wieder aufgenommen wird, und dies Ver- 
gehen keine eigentliche Sühne findet. 

Ein Gran von Mitleid freilich ruft auch er in uns 
wach, und das giebt ihm eine gewisse Berechtigung. Wir 
erfahren nämlich (I, 6), wie er zu dem geworden, der er 
jetzt ist. Er hat seinen Beruf nicht mit Leib und Seele 
ergriffen, er, dem Entsagung etwas Fremdes, und der 
immer nur an sein eigenes Selbst deukt, hat sogar schwer 
unter ihm gelitten, so dass er beschloss. sich für alle Ent- 
behrungen, die ihm sein Amt auferlegt, schadlos zu halten, 
und den einzigen Lohn, der ihm winkt. die Herrschaft, 
ganz für sich in Anspruch zu nehmen, Sicherlich mischt 
sich in seinen Hass gegen Friedrich auch Neid; er würde 
wohl gern an dem sinnenfrohen Leben teilnehmen, das am 
Hofe des Kaisers herrscht, wenn sein Stand es ihm nieht 
verböte, 

Sein Ziel ist der Sturz der hohenstaufischen Macht, 
wozu ihn allein selbstische Herrschsucht und nicht reines 
Interesse für die rechtgläubige Kirche treibt. Im Bewusst- 
sein seiner geistigen Bedeutung denkt er gering von 
den Menschen und hasst ihre Thorheit, weiss sie aber aus- 
zunutzen. 

(B.11, 13: ,Gottschaf den Narren, dass erdem Klugen nütze.“) 

Von höchstem Ehrgeiz erfüllt. braucht dieser beredte, 
kluge Mann, dessen Moral ich eine Vorahnung der Jesuiten- 
moral nennen möchte, um zu seinem Ziele zu gelangen, 
die niedrigsten Mittel, wie die Verbreitung von Lügen, 
Anzettelung von Streit und Zerwürfnis in der Familie 
seines (regners, durch Sendung falscher Botschaften u, s. w., 
indem er jeden Treubruch seinerseits mit dem Worte: 
„haereticis non est servanda fides“ bemäntelt. Dabei sucht 
er heuchlerisch nach aussen hin immer den Schein zu 
walrren. — Besonders charakteristisch für ihn ist die Scene, 


® 
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inderer den ehrlichen Bernardo Rossi zum Abfall vom Kaiser 
überredet (Il, 1), sowie die Worte, die zwischen ihm und 
Ambrosius (I, 1. S. 169/170) gewechselt werden. Äusserst ge- 
wandt und vorsichtig, ein scharfer Beobachter, weiss er alles 
für sich zu benutzen. Freilich versteckt sich „die Fuchs- 
list dieses intriguirenden priesterlichen Diplomaten“, 
schreibt der Recensent der Leipziger Litteraturzeitung,') 
„Dicht immer. wie sie sollte, seine pfaffische Gewandtheit 
hält nicht immer Takt. Die erste fällt nicht selten mit 
der Thür ins Haus und verdirbt sich selbst ibr Spiel; die 
andere geht nicht selten unbeholfen zu Werke. Sie er- 
schrickt, giebt sich blos, rettet sich nur durch einen 
Gewaltstreich, der sie in neue Verlegenheiten stürzt. 
Kamen ihm nicht Glück, günstige Zufälle zu Hilfe, schwer- 
lich vollendete er mit dem Erfolge, der ihm wird. So 
ist es nicht sein Verdienst, sondern das Verdienst 
der ihn begünstigenden Umstände, die den Sieg in seine 
Hinde geben.“ 

Er ist durchaus nicht von den lehren der Kirche 
erfillt und haftet nicht am Dogma, das ihm nur Mittel 
zum Zweck ist. Im Grunde denkt er ähnlich frei wie 
Friedrich. Wunder z. B. giebt es für ihn nicht, wenn er 
auch des äusseren Scheines wegen daran zu glauben vor- 
giebt. Er strebt nach der Tiara und sieht sich im Ge- 
danken selbst schon auf St. Peters Stuhle sitzen, ja selbst 
an die Kaiserkrone scheint er, wenn man zwischen den 
Zeilen zu lesen versteht, zu denken. 


c) Die übrigen Charaktere. 
Enzius,?) ein schöner, stets zu Spiel und Tanz bereiter, 
bei den Frauen beliebter Jüngling, ist Friedrichs Lieblings- 


') Nr. 64 des Jahrgangs 1831. 
*) Enzius’ Geschick ist das Hauptthema verschiedener Dramen. 
Im Jahre 1828 beschäftigte sich in Deutschland Eduard Mörike 
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sohn, „weil er den Vater nie durch einen Athemzug ge- 
kränkt“. Ursprünglich hatte Immermann die Absicht, ihn 
von einer gewissen Zuneigung zu Roxelane ergriffen zu 
zeigen, von einer Zuneigung, die er angesichts der 
Konfession des Mädchens zwar als Frevel erkennt, die 
niederzukämpfen ihm aber schwer wird. (Vgl. Pl.) Der 


mit dem Stoff, Obwohl ihm die Scenen, die er geschrieben, „hin- 
sichtlich des individuellen Charakters der Zeit“, den er „sicher 
herausgefühlt* zu haben glaubte, den Mut nicht eben ganz benahmen, 
stellte er seine Arbeit doch ein (s. Brief an Mährlen v. 7. Mai 1824 — 
mitgeteilt von Rud. Krauss, Litterar. Echo IL, Sp. 1118). 
Raupachs „König Enzio, historisches Drama in fünf Auf- 
zügen und einem Vorspiele“ (dramat. Werke e. G. Bd. X1), erreichte 
von allen Teilen des Cyklus die grösste Anzahl von Aufführungen, 
ist aber poetisch sehr geringwertig. Wenn Gottschall (Deutsche 
Nationallitteratur III, 8. 489) rühmt, dass aus Raupachs „Hohen- 
staufen“ ein männlicher Geist spreche, so trifft das auf „König Enzio* 
nicht zu; vielmehr herrscht in diesem Stück das weibliche Element, 
das Lyrisch-Idyllische, das damals „als das einzig Poetische von allen 
Gattungen der Poesie* (Otto Ludwig Bd. V, 8. 56) bevorzugt wurde. Die 
Sprüche ist glatt. Als die einzige leidlich gelungene Figur ist der 
philosophierende Leichenpfleger Filippo anzusehen, der von der Kritik 
über alle Massen gepriesen wurde. Der Grund für die Beliebtheit 
des Stückes liegt in dem romanhaften Stoff, der eine grosse An- 
ziehungskraft ausübte, sowie in dem Umstand, dass das Drama keiner- 
lei Anforderungen an das Publikum stellt. Schade, dass so viele 
treffliche Mimen ihr Talent daran verschwendet haben! Ein Bild der 
Schlussscene wurde als Kupfer dem unter dem Titel „Penelope“ er- 
scheinenden Taschenbuch für das Jahr 1833 beigefügt. Für die 
Aufführung des „König Enzio* im Leipziger Stadttheater schrieb der 
junge Richard Wagner eine Ouverture, die im Manuskript das Datum 
des 3. Februar 1832 trägt. Auch Immermann sah sich genötigt, dem 
Publikum eine Konzession zu machen, und diesem Stück seine 
Musterbühne in Düsseldorf zu öffnen. Er und Grabbe dä4chten sehr 
gering davon. Im Berliner Theater-Almanach auf das Jahr 1837 
(herausg. von Alex. Cosmar. IH. Jahrgang, 5S. 1—60) findet sich 
eine Parodie auf Raupachs Drama unter dem Titel „Enzian“, eine 
Burleske in zwei Akten und einem Vorspiele von Albini. An diese 
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Dichter wäre so der berechtigten Forderung nach ge- 
mischten Charakteren, die wir an ihn stellen, näher 
gekommen, und Enzius wäre nicht der reine Tugendheld 
geworden. der er jetzt ist. Die Änderung geschah zu 
(unsten des schärferen Gegensatzes gegen Manfred und 
der bestimmteren Betonung von Enzius’ Bedeutung im 


schloss sich Immermanns Satire im „Münchhausen“ (Werke I, 8. 29) 
an. Nur wenig später erschienen in einigen Nummern des 
Beurmannschen Telegraphen vom Jahre 1837 Bruchstücke eines 
Enziodramas, dessen Verfasser der seiner Zeit so beliebte Roman- 
schriftsteller Heinr. Jos. König war. — Raupachs Darstellung 
von Enzios Fluchtversuch, die Wahl des Sarges statt des überlieferten 
Fawses, wirkte auf Gustav Schilling („König Enzio“. Grosse Oper in 
zwei Akten, Musik von Thomas Täglichsbeck, Karlsruhe 1843) und 
A.B. Dulk („König Enzio“. Grosse Oper in vier Akten, Musik 
von J. J. Abert, Stuttgart 1862). Schillings ganz mittelmässiger Text 
Schliesst sich eng, oft sogar wörtlich an Raupach an, ohne dass 
Schilling Raupachs Namen nennt. Dulks Text ist selbständiger. 

a Libretto zu B. Randhartingers Oper „König Enzio“ 
(ca. 1850) blieb mir unbekannt. 

Am besten hat den Konflikt zwischen Pflicht und Liebe in des 
Onigsohnes Brust P. M. Mainländer in dem ersten „König Enzo 
ütelten Teile seiner Trilogie „Die letzten Hohenstaufen“ (Leipzig, 

bei Heinr. Schmidt und Karl Günther, o. J. [1876]) dargestellt, einem 
Werke, dem man dichterischen Wert nicht absprechen kann. Auch 
die Technik wird von dem Verfasser, der in unseren Klassikern 
“urzelt, gut beherrscht. — Weit unter diesem Drama steht: „König 
Enzio“ Dramatisches Gedicht in 2 Akten von L. Calmoleone 
(Triest 1900), das vor Raupachs Enziodrama wenig mehr als die 
Kürze voraus hat. Das Paul Heyse gewidmete Stück fusst auch 
noch auf Münchs Monographie und ist, wie die früheren Drama- 
fisierungen des Stoffes, nicht frei von eingestreuter Lyrik. .— Die 
Geschichte Enzios ist viel eher ein Romanzen- als ein Dramenstoff, 
sie wurde daher noch häufiger in Balladen- oder Romanzenform be- 
sungen. Besonders glücklich erscheint mir der Romanzencyklus 
„Konung Enzio“ des Schweden C. A. Nicauder, der das erste 
Heft von dessen „Nya Dikter“ füllt. (Stockholm. Tryckte hos Johan 
Hörberg, 1827. P® Normans et Engströms förlag, gr. 8.) Das dem 
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Drama. Soll doch dieser das Bindeglied sein zwischen 
dem kirchlichen Gegenspiel und den Mächten, die sich 
gegen den Kaiser in dessen eigener Familie erheben, inso- 
fern in ihm die Macht der kirchlichen Lehre die Ent- 
fremdung von seinem Vater bewirkt! An Roxelane 
empfindet er nur ein ästhetisches Wohlgefallen, er hält 
sich gern bei ihr auf, er „freut sich ihrer Pracht“, begehrt 
sie aber nicht. Keine Leidenschaft mischt sich in sein 
Verhältnis zu ihr. Der Konfessionsunterschied spielt für 
ihn eine solche Rolle, sein Glaube, den er für den allein- 
seligmachenden hält, beherrscht ihn unbewusst so stark, 
dass leidenschaftliche Gefühle zu ihr gar nicht rege in ihm 
zu werden vermögen. Er ist nicht stark genug, um sich, 
wie Friedrich, von den Banden des Dogmas zu befreien. 
er bedarf eines solchen Anhalts, und so beurteilt er denn 
auch von seinem streng dogmatischen Standpunkte aus 
das Verhalten des Vaters. Es ist ihm fast undenkbar, 
wie der deutsche Kaiser christlichen Bekenntnisses seine 
leibliche Tochter muhammedanisch erziehen lassen konnte. 
Friedrich hat dadurelı eine weite Kluft zwischen sich und 
seinem Sohne aufgethan, und dieser weint um seines Vaters 
Seele. Enzius’ Verhalten zum Kaiser erinnert uns in ge- 
wisser Weise an das des Max Piccolomini zu Wallenstein. 
Tausend Liebesbande fesseln ihn an Friedrich, aber trotz- 


schwedischen Thronfolger gewidmete Werkchen hat Gottl. Mohnike, 
als Tegnerübersetzer bekannt, frei nachgedichtet und seinerseits 
dem preussischen Kronprinzen, einem grossen Verehrer des Mittel- 
alters, zugeeignet. (König Enzio, der letzte Hohenstaufe. Ein lyrisches 
Gedicht in Romanzen. Nach Nicander von Mohnike. Stralsund, bei 
Wilh. Trinins. 1829.) Im Einzel-Gedieht hat Conr, Ferd. Meyer 
mit der Romanze „Die gezeichnete Stirne“ das Bedeutendste geleistet, 
Novellistisch behandelte den Stoff zu gleicher Zeit Friederike 
Lohmann im „Taschenbuch zum geselligen Vergnügen auf das 
Jahr 1829“ (Leipzig, bei Voss, 8, 3-82) unter dem Titel „Der 
Gefangene“. 
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dem kann er dessen Verhalten nicht gut heissen, und 
wendet sich von ihm. 

Dabei ist Enzius durchaus nicht schwachlich. Auf 
die wilden Reden Manfreds weiss er die gebührende Ant- 
wort zu erteilen und Roxelane vor dem Wüterich zu 
schützen; in der Schlacht steht er seinen Mann. Auch 
sonst zeigt er sich ganz hohenstaufisch, stolz, doch ohne 
von Hass erfüllt zu sein, lehnt er Marinus’ Ansuchen, noch 
einmal zum Bruder zu schicken (IV, 5), ab, und selbst- 
bewusst weist er bei seiner Gefangennahme (IV, 12) den 
ibn unwürdig behandelnden Kardinal auf seine Königs- 
würde hin. Er ist stets Herr seiner selbst, klug und be- 
dacht hält er sich Octavian gegenüber zurück, da er 
ihn durchschaut. Ja, im Vergleich zu Manfred erscheint 
er oft kühl und nüchtern, so hat er zum Beispiel für die 
hohen Ideen seines Vaters kein Verständnis, fühlt darum 
auch selbst, dass er der grossen Liebe, mit der ihn dieser 
überschüttet, eigentlich nicht würdig ist. 

In den älteren Redaktionen war Enzius, wie fast alle 
Figuren, weicher gehalten. Den Vorwurf der Nüchtern- 
heit können wir ihm nicht machen, wenn wir seinen warm- 
herzigen Schwur in der Kronenscene hören, und ein ander- 
mal Zeuge werden, wie er um Manfreds Liebe wirbt, ihm 
grfossmütig sogar seine Krone anbietet (b. III. 1). Selbst 
ein so hartgesottener Sünder, wie Gherardo, bedauert, ihn 
Yerraten zu müssen. Schwächlich erscheint er zum Teil 
in der Kerkerscene. Anfangs ist er erfreut über die ihm 
winkende Freibeit, als er aber im Gespräch mit Roxelane 
wieder an die Familientragödie erinnert wird, verliert er 
den Willen zum Leben und begehrt nicht mehr. in die 
Leidenswelt zurückzukehren. Nicht aus Selbst-. sondern 
aus Mutlosigkeit weist er die Fluchtgedanken ab. Er 


nimmt etwas Christusartiges an, und redet die Sprache 
der Bibel, 
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seiner Mutter nicht verleugnet. Ist jener bedacht, ruhig 

und kühl, so ist dieser Äusserst impulsiv, lebhaft, leicht 
Ztam Zorn und zur Eifersucht gereizt, aber eben so leicht 
Wieder bereuend. Hängt Enzius fest an der Lehre der 
K iwche, so steht Manfred ihr gleichgiltig gegenüber; der 
Himmel, der ihn erwartet, ist ihm langweilig, und gern 
wall er, um Roxelanes Liebe zu gewinnen, auf die Gefahr 
der Verdammnis hin, den Turban und den krummen Säbel 
ne Ihnen. 


Auch er pflegt Spiel und Gesang, aber das Hauptge- 
bae=t seiner Thätigkeit liegt auf dem Schlachtfelde; erst 
wesnn die Trompeten klingen, ist ihm wohl; glühend hasst 
em den Feind. 


Opertext „König Manfred“ (Musik von Carl Reinecke. Leipzig 
18 6&7) mit dem Begriff der tragischen Schuld. In den ersten Akten 
se In üldert er Manfred als lebensfreudigen „rosenbekränzten Dionys“, 
We er zu der zur Nonne bestimmten Ghismonde in Liebe entbrennt 
uraci so an seiner Gattin zum Verräter wird. Erst spät erkennt er 
*@ ine Schuld, da erreicht ihn aber schon das Verhängnis in Gestalt 
Kerl von Anjou. Die Anlage steht unter der Marbachs, ist aber eben- 
falls geschickter als bei Rogge und Raupach. —- Nicht zugänglich 
Wmren mir: „König Manfred“, Trauerspiel in 5 Aufzügen von 
B ©] atus Nezer (Zürich 1847) und „König Manfred“, Trauerspiel 
im 5 Aufzügen von Kopp (Luzern 1866). Über letzteres s. Wiener 
Litteraturzeitung 1866, S. 134. — In dem zweiten Teile von Mai- 
lü wn ders Trilogie (Anm. 1 auf 8. 101 ff.) „König Manfred“ ist die 
Mache sehr geschickt. Als Dichtung ist dies Drama aber weniger 
gelungen, als der „König Enzo“ desselben Verfassers. Manfreds 
ZWiefache Schuld fällt in die Zeit vor dem Stück; sie besteht erstens 
m der Verführung von Casertas erster Gemahlin Cäcilia (das Blut- 
eCknandemotiv ist also vermieden), ferner darin, dass Manfred um den 
Ordanschlag auf seinen Bruder Conrad wusste, ohne ihn zu ver- 
hindern. 
Enrico, Manfreds Erstgeborener, ist der Held in Wilh. 
Ru IImanns „romantischer“ Tragödie „Manfreds Söhne“ 
(Wiesbaden 1876). Obwohl der Dichter ausgetretene Pfade geht und 


Z\tweilen etwas weitschweifig wird, soll ihm Talent nicht aberkannt 
Werden. | 
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Wie alle starken Naturen, reizt ihn gerade das Zarte, 
Schwache, sich Anschmiegende des Weibes, ihn loekt 
vor allem die Rolle des starken Beschützers (als der er 
sich hier freilich nicht zeigt), während Enzius’ Verhältnis 
zum Weibe mehr ein geistiges sein dürfte. 

Es verbindet sie beide Stolz und edle Gesinnung, 
denn letztere kann auch Manfred, trotz seiner Auflehnung 
gegen den Vater, nicht abgesprochen werden. 

Den Kardinal, der im Interesse der Kirche den Streit 
zwischen den Brüdern schüren will, weist Manfred stolz ab: 

„Priesters Arm 
Braucht Manfred nicht, zu scheuchen seinen Harm.“ (1, 5.) 

Das Unrecht, das er gegen seinen Vater begangen, 
sieht er ein, und als dieser ihm nun Unrecht thut, rächt 
er sich nicht, sondern bringt den verwundeten Fürsten in 
Sicherheit. 

Nach dem Plan sollte Manfred von Thorheit und 
Schlechtigkeit nicht frei sein, und z. B. den Verrat an 
Enzius wirklich begehen. Noch in A. I, 4 ist er thöricht 
genug, dem Kardinal den ganzen Zwist, der ihn von Enzius 
trennt, vorzutragen. 

Seine Tragik ist, dass er gerade, als sich sein Charakter 
zum Guten gewandt und er den Vater reuig um Ver- 
zeihung bitten will, ungerecht von diesem verflucht wird, 
und obenein noch hören muss, dass die Geliebte, um 
derentwillen er in die Schuld verstrickt wurde, seine 
Schwester ist; sein Charakter fällt bis Ill, 10 und steigt 
dann wieder. 

Um seines cholerischen Temperamentes willen hat ihn 
der Recensent des ,Gesellschafters“') mit dem Fürsten 
Wlodimir in Raupachs „Leibeigenen“,?) der ebenfalls mit 


') Jahrg. 1829, Nr, 12. 
*) „Die Leibeigenen oder Isidor und Olga“, Trauersp. in 5 Aufz, 
Leipzig 1826. 
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dem Bruder um ein Weib kämpft, verglichen. Von dem 
Motiv, „feindliche Brüder in Liebe und Eifersucht“ darzu- 
stellen, dachte Immermann schon Ende des Jahres 1829 
weniger hoch. Er meint in einem Briefe an Beer nach 
dem Empfange von dessen „Bräuten von Aragonien“,') 
einem Drama, in dem in derselben Lage feindliche 
Schwestern geschildert werden: „Bei Männern kommt man 
in dem Sujet nieht über die Klippe hinweg, die in der 
Darstellung eines verschmähten Liebhabers liegt. Der ab- 
gewiesene Mann hat etwas Ödes und Peinliches, man fühlt. 
dass ein tragischer Held, der aus einem Korbe viel Wesens 
macht, kein rechter Held sei.“ ?) 

Den Namen der Roxelane, des dritten Kindes Kaiser 
Friedrichs, entlehnte Immermann von jener europäischen 
Geliebten und späteren rechtmässigen Gemahlin Sultan 
Solimans Il.. einer Gestalt, die vor allem durch Marmontels 
conte,*) Favarts Lustspiel,*) sowie dessen Nachahmungen®) 
populär wurde. Immermann hat seiner Roxelane den 
Zauberschleier der Poesie um das schöne Haupt gewunden 
und ihr ein sie prächtig kleidendes Gewand gegeben. Ein 
äusseres Mittel, dieser Figur poetischen Reiz zu verleihen, 
fand der Dichter im Reim, den er in jenen beiden Scenen 
einführte, die zum grössten Teil durch je eine Erzählung 
Roxelanes ausgefüllt werden (Il, 7 und Y, 3). 

Immermann empfand wie Friedrich Schlegel, dass der 
Reim „die tönende Charakteristik, das musikalische Ab- 


') „Die Bräute von Aragonien“, Trauersp. in 5 Aufz. Leipzig, 
bei Brockhaus, 1823. 

*) Düsseldorf, d. 15. November 1829. (Beers Br. 5. 97.) 

‘) Marmontel, Contes moraux. 1756—61. 

‘) Favart, Les trois sultanes. 1761. (Vgl. .Hamburgische 
Dramaturgie, 33—36. Stück.) 

*) Uber die verschiedenen Opern, welche den Stoff behandeln, 
«, Riemann, Opernhandbuch. 
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Besonders stolz erscheint sie A. V, 5; sie will des 
Bruders Kuss, den dieser ihr einst versagt, nicht einer 
Mitleidsregung verdanken, 

„wie man sie 
Auch wohl empfindet für ein armes Thier.“ 

Eine Scene reiner Liebe, wie der Plan sie versprach, 
bat uns Immermann hier also nicht gegeben. — Fesselung 
dünkt ihr die grösste Schmach, und um dieser zu ent- 
gehen, giebt sie sich den Tod. In den späteren Fassungen 
ist der Grund zu ihrem Selbstmord Weltmüdigkeit: 

„Was 
Soll ich in diesem Knäul von Wuth und Hass.* (V, 3.) 

Die Geschwister tauschen die Rollen: In A. versagt 
Enzius aus diesem Grunde die Flucht aus dem Gefängnis. 

Selbstlosigkeit beweist Roxelane in der Bitte an den 
Kaiser, sie zu entlassen, und bei dem Versuch, Enzius 
zu befreien. Eine gewisse Erbitterung gegen das Land, 
nach dem sie verschlagen und gegen die Christen kann 
sie nicht unterdrücken. „Glühenden Boden“ nennt sie die 
Stätte, wo sie soviel Leid erduldet, und ungläubig bitter 
fragt sie den Pförtner, der ihr die Aufnahme in das Kloster 
trotz ihres Glaubens zusagt: 

„Ach, ist das wahr? Giebt es so milde Christen?“ 

Noch mehr in A.: 

„Ich aber will am Jordan 

Und unter Balsamstauden zu vergessen suchen. 

Dass ich bei Christen war“, 
und: 

„Ihr hasst und mordet, was zu Euch und Eurem 

Paniere nicht geschworen!* — 

Immermann hatte im „Thal von Ronceval“ in Zoraide 
eine ähnliche Gestalt geschaffen, die ebenfalls wie Roxelane 
„Blume“ und „Rose“ angeredet wird, nachdem schon 
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Novalis in seinem „Heinrich von Ofterdingen“ mit Zulima, 
die von ibrer morgenlindischen Heimat nach Deutschland 
verschlagen wird, und Tieck in „Genoveva“ mit einer 
Zulma vorangegangen waren. 

In wirksamem Gegensatz zu dem Kardinal steht der 
greise Erzbischof von Palermo, dessen Auffassung 
von den Aufgaben der Kirche stark von der seines Amts- 
bruders abweicht. Schon bevor wir im fünften Akte seine 
Bekanntschaft machen, steht sein Bild durch das, was 
vorher (Ill, 3 und IV, 3) über ihn gesprochen worden. 
deutlich vor uns. Die Worte, mit denen der Greis sein 
Auftreten selbst einleitet: 

„Ein schöner Abend, ganz durchwürzt vom Hauch 

Der sanften Ruh’ und süssen Gottesmilde*, 
können wir auf ihn selbst und seinen Lebensabend be- 
ziehen. 

Er vollführt seine Thaten um ihrer selbst willen, 
nicht zu irgend welchem eigensüchtigen Zweck. „Er hat 
nicht unsern Ehrgeiz“, sagt Oktavian (B. Il, 13. Von 
Immermann am Rande hinzugefügt.) von ihm. Nein, den 
hat er allerdings nicht; aber er ist auch frei von einem 
anderen Ehrgeiz, den ihm der Kardinal andichtet, nämlich 
von dem, ein Heiliger zu werden. Er schaut nicht nach 
dem goldenen Reif aus; nur aus Bedürfnis thut er Gutes, 
An sich denkt er wenig, ihm liegt vor allen Dingen das 
Wohl seiner Mitgeschöpfe am Herzen, seien es nun die 
Pilanzen und Vögel in seinem Gärtchen, oder die seiner 
Obhut anvertrauten Menschen. Für sie setzt er alles 
ein, für sie vermag er zum Märtyrer zu werden. "Sein 
Wahlspruch lautet: 

„Es ziemt sich, solang’ wir wirken, handeln, 

An Andre mehr, als wie an uns zu denken.“ (V, 6.) 

Er weiss schon, bevor er den Kaiser aufnimmt, dass 
ihm das „böse Händel“ zeugen und sein Alter „in bittre 


ee 
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Unruh’ stürzen“ kann, er kennt aber auch seines Heilands 
Wort und seine Pflicht, und scheut daher keine Gefahr. 
Wundervoll ist die stille Entschiedenheit, mit der er mutig 
die Auslieferung des Kaisers versagt, und die sich bis zu 
den lutherischen Worten steigert: „Gott helfe mir! Ich 
kann nicht anders.“ Die Persönlichkeit des greisen Kirchen- 
fürsten ist von grosser Wirkung auf die. mit denen er 
in Berührung kommt. Ambrosius ist erbaut durch seine 
Erscheinung und fühlt „wunderbar sein Herz verwandelt“. 
In Manfred keimt, seit er ihn gesehen, plötzlich eine 
„junge, frische Hoffnung“ auf, und sein Friede strömt 
ihm zu. Selbst der Pförtner des Klosters zeigt in seinem 
Verhalten der Heidin gegenüber die Wirkung, die sein 
Herr auf ihn ausübt, 

Man möchte glauben, dass Immermann, als er diese 
Gestalt schuf, abgesehen von litterarischen Vorbildern, 
der stille Mönch des San Marco-Klosters Fra Angelico da 
Fiesole vorgeschwebt habe. 

Ziemlich roh gezeichnet und nur als dramatisches 
Werkzeug erscheint die Figur des Intriganten und Ver- 
raters Gherardo von Canale, In dem ursprünglichen 
Plan war dieser Gherardo nicht vorgesehen, er wurde erst 
in A. eingeführt, um Manfreds Schuld zu übernehmen. 
In A. und B. erscheint er als Abgesandter von Parma, 
in ©. als Offizier des Kaisers, spielt aber in allen 
Fassungen dieselbe Doppelgängerrolle, die ihm trotz seines 
Scharfsinns schliesslich das Verderben bereitet. Er bildet 
ein Gegenstück zu dem etwas geschickter angelegten 
Priester Donay im „Trauerspiel in Tirol“. 

Ziemlich farblos ist des Kaisers besorgter Ratgeber 
Thaddaeus von Suessa. Wie Gherardo war auch er in 
den älteren Redaktionen auf mehr Töne gestimmt. Um 
so besser gelang Immermann Marinus von Ebulo, der 
zu den bestgezeichneten Figuren im Drama gehört. Marinus 


Deetjen, Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite. 8 
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ist ein biederer. ehrlicher Mann, der stets sagt, was er 
denkt, dabei mit grösster Treue zu seinem Kaiser hält. 
Man wäre versucht, wenn man seinen Namen nicht wüsste, 
in ihm einen echten Deutschen zu sehen. Jedenfalls 
denkt er ganz deutsch, und hat einen Widerwillen gegen 
alle Welschen (A. III, 1 und 6), vor allem gegen Gherardo 
(b. Ill, 8), dessen Schlechtigkeit er instinktiv empfindet, 
Mit stoischer Ruhe schaut er allem zu, und wettert nur 
manchmal, wenn ihm die Kriegslast gar zu gross wird. 
Sein Atheismus wirkt in seiner Schlichtheit ergreifend: 
„leh bin. siehst Du, 
Viel zu vernünftig für den Aberglauben. 
Die Sonne ist mein Gott, denn wenn die scheint. 
So wächst der Hafer brav, und wenn der wiichst. 
So haben meine Pferde was zu fressen.“ (MM, 8.) 
Marinus’ atheistische Gesinnung ist nicht abzulengnen. 
Wenn er den Kaiser drängt, „die Heidin* wegzusenden, 
so thut er dies nur im Bewusstsein, dass sie seinem Herrn 
schadet. — Dass er dabei den Namen Gottes braucht 
(S. 251). will erst recht nichts sagen, da auch Atheisten 
dies gedankenlos und gewohnheitsgemäss thun, 


3, 
Lokal- und Zeitkolorit. 


Auf das Lokal- und Zeitkolorit legte Immermann 
hier lange nicht so grosses Gewicht, wie z. B. im „Trauer- 
spiel in Tirol“ und im „Alexis“. Studien über den Schan- 
platz scheint er nicht gemacht zu haben, im Gegensatz zu 
Grabbe. der in seinen Hohenstaufendramen die Landschaft, 
lag sie nun im oberbaverischen Hochgebirge, im Harz oder 
im sonnigen Italien, so wundersam geschildert hat, grössten- 
teils, ohne die geschilderten Orte zu kennen, Hätte Immer- 
mann Beers Aufforderung, ihn im Winter 1827 nach Italien 


— 115 — 


zu begleiten, Folge geleistet, so würde das Drama in dieser 
Beziehung davon Nutzen gehabt haben. 

Gut passen in die klösterliche Umgebung, wie schon 
Joseph Bayer!) bemerkte, die Worte des Erzbischofs: 


„Mir scheint. des Kaisers Herz glich einer Tafel, 
Auf die ein frommer Maler still und fleissig 
Ein heil’ges Bild gemalt. Die Tafel aber 

Kaın in die Welt, sie kam in viele Hände; 

Die pinselten darüber lose Sachen 

Mit mürben Wasserfarben, — malten viel 
Mythologie und Weltweisheit und Fabeln. 

Wie ging's, als sich erhob das Ungewitter? 

Da wusch des Regens Sturz die lockern Farben 
Hinweg; die Götter und die Götzen schwanden, 
Und auf dem Grunde sichtbar traten vor 

Die alten. lieben, rührenden Gestalten.“ (V, 5.) 


Vortrefflich in der Stimmung sind die Verse, mit denen 
Immermann den Kaiser oder Roxelane der Schönheit des 
Morgenlandes gedenken lässt. Der Stoff schon legte es 
ihm nahe. orientalisches Kolorit in das Drama zu bringen. 
Die meisten Dichter. welche die Geschichte der Hohen- 
staufen bearbeitet haben. haben davon in irgend einer Weise 
Gebrauch gemacht. Vor Immermann hatte Novalis die Ab- 
‘cht. in der Fortsetzung seines „Heinrich von Ofterdingen“ 
‚das Blüthendasein der orientalischen Beschaulichkeit und 
die mystische Weisheit des Morgenlandes“ neben dem 
“Alten deutschen Kaiserthum“ verkörpert in dem „grossen 
Hohenstaufen Friedrich 11.“?) darzustellen. Immermann, 
ler durch Tieck davon gehört haben konnte, gab ausser- 
lem einer herrschenden Zeitströmung nach. Denn seit 


m 
') Deutsche Dichtung IV, 8. 332. 


*) Novalis. Eine biographische Charakteristik von Just Bing. 
Hamburg und Leipzig 1893. 8. 157. 


8 * 
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Joseph von Hammer-Purgstall die Schätze der orientalischen 
Poesie aufgedeckt, war bekanntlich eine ganze orientali- 
sierende Litteratur') entstanden, deren Auswüchse unser 
Dichter in „Scherz-Ghasele“,2) „Östliche Poeten“ ®) und in 
der Satire gegen Platen „Der im Irrgarten der Metrik 
umhertaumelnde Cavalier“ *) verspottet hat. 


Auch im Zeitkolorit beschränkt er sich auf Weniges: 
Das Minneleben am Hofe Friedrichs Il. und die Vorliebe 
der damaligen Fürsten und Ritter für Sang und Klang 
wird hier und da geschildert (S. 174 und 179). Wie wir 
hören, bethätigen sich Friedrich und seine Söhne selbst 
auf diesem Gebiete. Immermann verzichtet aber mit Recht 
darauf, einzelne unserer deutschen Minnesänger auftreten 
zu lassen, wie es die meisten Dichter von Hohenstaufen- 
dramen thaten, Von Walther von der Vogelweide bis herah 
zu Ulrich von Türheim sind sie fast sämtlich vertreten, 
aber stets als fast ganz farblose Gestalten. Ein Turnier 
wird bei Immermann erwähnt samt den dabei vorkommen- 
den Gebräuchen, und auch die ernsteren Interessen der 
Zeit werden berührt in einem Gespräche zwischen dem 
Kardinal und Bernardo Rossi, in das die Kreuzzüge be- 
deutsam hineinspielen, und in Marinus’ Selilderung der 
fanatischen Ketzerverfolgung. Schliesslich mag noch der 
historisch freilich unrichtige Hinweis auf die Kyffhäuser- 
sage und die Verwendung des besonders im Mittelalter 
beliebten Bildes vom Pelikan, der seine Jungen mit seinem 
eigenen Blute nährt, als Beitrag zum Zeitkolorit genannt 
werden. 


Julian Schmidt, Geschichte der deutschen Litteratur von 
Leibniz bis auf unsere Zeit. Berlin 1896. Buch 12, Kap. 4. 

*) Werke XI, 5. 289. 

‘) Ebd. XI, 8. 332. 

ı, Ebd, XVII, 5. 469, 
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4. Einiges über Sprache, Vers und Reim. 

Immermann hat sehr mit dem Stile kämpfen müssen; 
was er zuerst niederschrieb, war oft reine Prosa, allmäh- 
lich wurde der Ausdruck immer poetischer. Doch findet 
sich auch noch jetzt an mehreren Stellen ein plötzlicher 
Umschlag aus dem Pathos in die Vulgärsprache. So be- 
ginnt der Monolog des Kardinals (I, 6) mit den feierlichen 
Worten: 

„Seltsam und lächerlich, wenn Knaben spielen 

Mit eines Riesen ungeheurem Schwert!“ 
Gleich die folgenden Verse aber tragen einen ganz anderen 
Charakter: 

„Der junge Mensch macht im verjüngten Massstab 

Den Kaiser Friedrich. Nun, der Vater kann 

An diesem Sohne Freude noch erleben.“ 


Die Bilder sind nicht immer anschaulich, auch selten eigen- 
artig. Das Bild von dem „entlaubten Stamm“, das Schiller 
im „Wallenstein“ braucht, ahmt Immermann nach, indem 
er den Kaiser bei der Nachricht von des treuen Thaddaeus 
Tode (II, 4) rufen lässt: 

„Kommt nun der Herbst, und fallen meine Blätter?“ 
Der Ausdruck „Bächlein durch Klippen weinen“ (Il, 7) ist 
wohl auf Schillers „Der Cocytus durch die Wüsten weinet“ 
zurückzuführen. Besonders zu lieben scheint Immermann 
das Bild vom Stern, das er dreimal auf Roxelane, einmal 
af Oktavian anwendet. 

Einige schiefe Ausdrücke und die häufigen Elisionen, 
zumal des ,i* in der Endung „ig“ (ruh'ger, Kön'ge, 
Sörr'ge, durst'gen, ems’ge, heil’gen, Einz’ge, ew’ges, 
slgen, Anschuld’gung u. s. w.), wirken sehr schlecht. 
Daneben finden sich aber, vor allem im letzten Akt, poetisch 
schöne Partien. Schillers schwungvolle Rhetorik hat auch 
auf Immermann stark gewirkt. Schon die ausführliche Art, 
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in der dieser seine Personen reden lässt, erinnert an 
Schiller, Anklänge an die Ausdrucksweise des alten 
griechischen Dramas sehe ich in den Worten: 


„Leicht ist Irren möglich. 

So saget mir den Grand, dass ich ihn wisse!* 
und: „Wozu? Und zu was Ende?* (V, 5.) 

Den Stil dee Romantik hat Immermann nie geschrieben, 
ist vielmehr nur ganz leicht von ihm beeinflusst. Nach 
alten Formen. wie sie Tieck liebte, kann man bei unserm 
Dichter lange suchen. Ein „anjetzo“, ein „zween“ 
steht ziemlich vereinzelt da. Auch die Bevorzugung von 
Adjektiven auf „lieh“ („verwahrlich“, „sichtbarlich“, „kühn- 
lich“ u. s. w.) tritt bei Immermann lange nicht so stark 
hervor, wie bei den Führern der romantischen Schule. In 
den älteren Redaktionen finden sich noch häufiger Aus- 
drücke, die der Anschauungsweise der Romantiker ent- 
sprechen. Sehr charakteristisch ist es zum Beispiel, wenn 
der Kaiser (A. I]. 1) von einem Liede sagt: 

„Es glühte röthlieh, wie der Mond.* 


In der sprachlichen Individualisierung der einzelnen Per- 
sonen ist nicht viel geleistet; mit Ausnahme von Marinus 
und in gewisser Hinsicht — durch die häufige Anwendung 
des Beiwortes „lieb“ und die Wahl der Vokale (VY, 1) — 
auch des Erzbischofs sprechen alle Personen dieselbe 
Sprache. Das Tempo weiss der Diehter richtig abzuwägen, 
das beweist einerseits die Gemessenheit der Verhandlung 
zwischen Kaiser und Kardinal, eine Scene, die viele Zeit- 
genossen ganz modern anmutete, andererseits die sich 
überstürzende Hast. mit der Manfred seine Liebeswerbung 
hei Roxelane und seine Vorwürfe gegen den Vater vor- 
bringt. Die Mittel, mit denen der Dichter in dieser Hin- 
sicht arbeitet, bestehen in der Häufung von Enjambements 
und der bei Heine so beliebten „Und“ -Verbindungen. 
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Immermann ist ein unmusikalischer Dichter, seine 
fünffüssigen Jamben zeichnen sich daher im allgemeinen 
nicht durch Glätte aus, auch tragen sie kein individuelles 
Gepräge, obwohl er lange an ihnen gefeilt und gearbeitet 
hat, „um“, wie er schreibt, „einmal etwas zu liefern, was 
wo möglich wie Achill und Sigurd überall den Feinden 
einen undurchdringlichen Panzer entgegeustellte“.1) Die 
genannten Elisionen, die allzugrosse Belastung der Senkungen 
und der unmotivierte Wechsel des Rhythmus machen die 
Verse hart und holperig. Es finden sich unter ihnen eine 
Reihe Drei- und Vierfüssler. Zum Teil sind diese Verse 
nit Absicht verkürzt, um eine grössere Pause zu be- 
zeichnen (S. 184: „Acht’ ich als meinen Feind.“ — S. 168: 
„Sieh, das ist hier mein Amt!“ — S, 167: „Er träumt's 
auch nur.“ — S. 194: „Zu fürchten ist“), zum Teil aber 
auch ohne Grund (S. 179: „Geh, mein Geliebter!* — 
8. 203: „Es ist gemeiner Hass“). Der Hiatus ist nicht 
vermieden, aber auch nicht gerade häufig. 

In der Fassung A. ist das Ratselspiel zwischen Enzius 
und Roxelane (II, 2) in einem trochäischen echoartigen 
Versmass geschrieben. eine Tonspielerei, die die Wahl der 
Worte zwingend beeinflusst und den Sinn verschiebt. Im 
li. Jahrhundert und später vereinzelt bei Goethe findet 
ich schon ähnliches. 

Immermann: 


„Hat der Venus Sohn getroffen, 
Offen 
Klaffen dann vom Pfeil die Wunden; 
Stunden 
Tiefsten Wehes, bittrer Schmerzen, nagen an der 
Seel’ unsäglich, 
Sagen kläglich.“ 
m 
') Putlitz 1, 8. 180. 
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(Goethe): 
„Auch die holden Phantasien 
Blühen 
Rings umher anf allen Zweigen“ u. 8. w. 
Vor allem aber ist die Romantik reich an derartigen Ge- 
diehten; ich nenne in erster Linie Tieck *): 
„Die alte Zeit kömmt mir in meine Sinnen, — innen 
Gefühle wundersel’ger Stunden — stunden 
Im Herzen auf und mich bezwangen — Wangen 


Und süsse Lippen, Busen, Locken — locken 
Der Sehnsucht reizende Gefühle — fühle!“ 
in zweiter Fouque*) und Rückert.*) — Der Schluss der 


Scene und die ganze folgende (II, 3) sind in trochäischen 
Tetrametern verfasst, die untereinander paarweise reimen, 
Dass Immermann diese beiden Scenen in C. unterdrückte, 
mag ein Beweis für sein Bemühen sein. die Bahnen der 
Romantik zu verlassen. In seinem Jugendwerk, dem „Thal 
von Ronceval“, finden sich noch mehrere derartige Inter- 
mezzi in verschiedenen Versmassen. „Alexis“ bedeutet in 
dieser Hinsicht einen Rückschritt gegen „Kaiser Friedrich“, 

Der Reim spielt auch in der letzten Fassung eine 
— und zwar keine geringe — Rolle. 

Nach Schillers Vorbild ist er verwertet, um den Schluss 
der Scenen zu heben und den Abgang der einzelnen Per- 
sonen wirkungsvoll zu gestalten. Vereinzelt findet er sich 
auch mitten in der Scene, ebenfalls bestimmt, einen be- 
sonderen Effekt zu erzielen (z. B. IV, 1). In II, 7 ist der 
Keim zum grössten Teil, in V, 3 ganz durchgeführt; er 
') „Deutscher Parnass.“ Weim. Ausg. I, 5. 25. 

*) Ludwig Tiecks Schriften. Berlin, bei Reimer. 1828. Erster 
Band. 8. 8, 

*) ,, Trost." 

*) Rückert, Ges. poet. Werke in 12 Biinden. Frankf. a. M. 1868. 
Bd. 1. 8. 376, 4081. 








— 11 — 


dient hier als Stilmittel. Immermann hat in diesen Scenen 
Reimpaare angewendet und einen stetenWechsel von klingen- 
den und stumpfen Keimen eintreten lassen. Die wenigen 
unreinen Reime sind teils Augenreime, teils auf die nieder- 
deutsche Aussprache zurückzuführen. Der seltene Reim 
„Polsterbett-Sorbet“ (Il, 7) ist vielleicht beeinflusst durch 
den Reim „Scherbet-Lotterbett“, der sich in einem humo- 
ristischen, die orientalisierende Litteratur verspottenden 
Versbriefe befindet, welchen Immermann, kurz bevor er 
die Hand an die erste Fassung des „Kaiser Friedrich“ 
legte, von einem Freunde aus Paris empfing,') Die Worte, 
welche die Träger des Reims sind, erscheinen zuweilen 
etwas gesucht. Sehr schlecht, ja fast komisch ist die 
Wirkung, wo „Sinn“ auf „Araberin*, das Pronomen „Was“ 
auf „Hass“ und „Enzius“ auf „Schluss“ reimt. 


!; Der Brief (datiert den 17. Nov. 1827) befindet sich im G.- und 
Sch.-Archiv. 





¥., 


Die Stellung des Dramas in der deutschen Litteratur- 
geschichte, 

Unbegreiflich ist mir, dass Scherer das Stück eine 
„Shakespearesche Historie“ !) nennt, Als shakespearisch 
könnte man Immermanns Drama „Edwin“ ?) bezeichnen, 
welches den gemischten Stil zeigt; aber im „Kaiser Fried- 
rich“ schliesst sich Immermann in Auffassungs- und Dar- 
stellungsweise ganz dem einheitlich-idealistischen Stil an, 
in dem Schiller seine grossen historischen Tragödien ge- 
schrieben hat. Wenn Immermann sich auch früher au 
Shakespeare angeschlossen hatte, so lag ihm doch eine 
Nachahmung der Historien des grossen Briten um so ferner, 
als er durchaus kein Verehrer von diesen war, sie vielmehr 
in ihrem Werte weit unter des Dichters andere Dramen 
stellte. Eine Beeinflussung durch Shakespeare erkennen 
wir nur in der Gestalt des Erzbischofs, der, wie später 
der Placidus im „Merlin“, dem Pater Lorenzo in „Romeo 
und Julia“ nachgebildet ist.*) Man vergleiche die Scenen 
im Klostergarten (Kaiser Friedr. V, 1 und Rom. und Jul. 
Il, 5): Pater Lorenzo ist im Begriff, Blumen und Kräuter 








') Geschichte der deutschen Litteratur von Wilh. Scherer. 8. Aufl. 
Berlin 1899. 8. 688, 

*) Werke XVI, 8B. 117 ff. 

*) Karl Immermann. Eine Gedächtnisschrift zum 100. Geburts- 
tage des Dichters. Hamburg und Leipzig 1596, 
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in‘einem Kérbchen zu sammeln, der greise Erzbischof, 
seine Blumen zu begiessen. Dieser freut sich über den 
schönen Abend, jener über den frischen Morgen; beide 
vergleichen die Pflanzenwelt mit den Menschen. 

Besonders stark ist die Einwirkung Schillers. Schon 
im „Trauerspiel in Tirol* hatte sich Immermann, wie 
Roettinger !) jüngst nachwies, an die „Räuber“, den „Wallen- 
stein“, die „Jungfrau von Orleans“ und „Wilhelm Tell“ 
angelehnt. Hier steht die Wallenstein-Trilogie im Vorder- 
grunde. Ich habe in Kap. IV, Abschn. 1 und 2 schon 
wiederholt auf Wallensteinische Elemente hingewiesen, doch 
bedarf das Gesagte noch einer näheren Ausführung und 
Ergänzung. Ich komme zunächst noch einmal auf die 
Expositionsscene zurück: wie bei Schiller Oktavio Piccolo- 
mini seinem Sohne Max schildert, auf welche Weise es ihm 
gelungen sei, Wallenstein allmählich zu umgarnen, so be- 
rielitet bei Immermann Oktavian dem alınungslosen Ambro- 
sius, wie er sich der Person des Kaisers versichert habe. 
Beide, Oktavian wie Oktavio, haben ein Schriftstück in 
Händen.‘ womit sie den Feind jeden Augenblick vernichten 
können, dieser den kaiserlichen Brief, der Wallenstein ver- 
urteilt und ächtet, jener die päpstliche Bannbulle. Beide 
warten nur auf eine That, auf einen geeigneten Augen- 
blick, um sich des verhängnisvollen Pergaments zu be- 
dienen. 

Oktavio: 

»Nicht eher denk’ ich dieses Blatt zu brauchen, 
Bis eine That gethan ist, die unwidersprechlich 
Den Hochverrath bezeugt und ihn verdammt.“ (V. 231—33.) 


Oktavian: 
„O, eine Million für eine That, 
Worin sein Herz — denn das hab’ ich erkannt — 


') Roettinger a. a. O. 








Den Gotteslästerer verriethe! Dann. 
Dann wir’ er uns gewiss, und alle Welt 
Vollstreckte unsern Spruch.“ 


Piccolominis Wunsch wird sogleich erfüllt, denn ein 
Bote bringt ihm die Nachricht. dass Briefe Wallensteins 
aufgefangen seien; frohlockend jubelt er: 


„Nun endlich! endlich! Das ist eine grosse Zeitung!“ 
(V. 2571.) 


Der Kardinal hört entsprechend von der Heidin Roxelane, 
die der Kaiser „zum Schreck und Greu'l der christ- 
kathol’schen Welt“ an seinem Hof halte und ruft ebenso 
freudig: 

„Wir haben, was wir brauchen!“ 

Ubaldini gleicht dem älteren Piccolomini auch in der 
Überredungskunst, mit der er des Kaisers Freunde zum 
Abfall von diesem bewegt. — Nachdem Friedrich die Nach- 
richt vom Verrate Vineas empfangen, tröstet er sich mit 
dem Gedanken, noch immer reich genug an Freunden zu 
sein (I, 7), ebenso Wallenstein, als er Oktavios Verrat er- 
fährt (Wall. Tod Ill, 10). Diese Scene, in der Thaddaeus 
den vertrauensvoll auf seine Macht bauenden, gegen die 
Schliche der Kirche blinden Kaiser inständig warnt und 
anfleht, solange es noch Zeit, den Feinden den Vorwand 
zu rauben, der sie schützt, und mit der Kirche einen 
ehrenvollen Bund zu schliessen (ll, 9), ist der Scene nach- 
empfunden, in’ der Max Piccolomini in ähnlicher Lage 
bittend vor Wallenstein steht (Wallenst. Tod Il. 2). Kaiser 
Friedrich beruft sich wie Wallenstein auf Cäsar: 


Wallenstein: 

„Was thu’ ich Schlimmres 
Als jener Cäsar that, dess Name noch 
Bis heut das Höchste in der Welt benennet? 
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Er führte wider Rom die Legionen, 

Die Rom ihm zur Beschützung anvertraut. 

Warf er das Schwert von sich, er war verlohren, 

Wie ich es wir’, wenn ich entwaffnete. 

Ich spiire was in mir von seinem Geist, 

Gieb mir sein Glück, das andre will ich tragen.“ 
(835—43.) 


— — — —= — — — —— —— — — —e — 


Kaiser: 
„Der grosse Cäsar machte um sein Recht 
So mancher röm’schen Mutter Kind zur Leiche. 
Er that es um sein Recht. Wer schalt ihn je? 


Thaddaeus: 

Herr, Cäsar fiel! 

Kaiser: 

Er fiel? — du irrest sehr, 
Sein irdisch Theil ruht an Pompejus Säule 
Von herben Mühen aus. Sein ew'ges schwang sich 
Zum Himmel, — stärkt, als das Gestirn der Grösse, 
Der Helden Brust, das Aug’ der Könige. 
Cäsar fiel nicht, und Friedrich wird nicht fallen!“ 


Wie der Friedländer schon als Kind durch eine wunder- 


bare Schiekung aus den grössten Gefahren unversehrt 
hervorging (Wallenst. Tod IV, 2), so auch Kaiser Fried- 
rich, der in der Wiege von Schlangen umwunden, durch 
unsichtbare Mächte vor diesen beschirmt wurde. 


Zu vergleichen sind ferner die beiden Darstellungen 


des Augenblickes, als die Helden Schillers und Immer- 
manns die Nachricht erhalten, die ihren Fall besiegelt: 


Wallenstein: 
„Verhehlt mir nichts. Ich kann das Schlimmste hören. 
Prag ist verloren? Ist's? Gesteht mir's frey. 
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Buttler: 


Es ist verloren. Alle Regimenter 
Zu Budweiss, Tabor, Braunau, Kénigingratz, 
Zu Briinn und Znaym haben euch verlassen, 
Dem Kaiser neu gehuldiget, ihr selbst 
Mit Kinsky, Terzky, Illo seid geächtet“. 
(III, 10. V. 1733—39.) 


— — — — — —— —— ——— — — —,— — 


Kaiser: 
„Sag an. 
Was Du mir bringst! Denn ich kann Alles hören. 


Boso: 


Dein grosser Feind ist Dir entronnen, Herr. 

Und nützte seine Freiheit zum Verderben. 

Du bist im Bann, geächtet, abgesetzt 

In beiden Reichen, Deutschland und Apulien. 
Verflucht sind Alle, die Dir noch gehorchen. 

Das halbe Heer ist von Dir abgefallen, 

Und die Lombarden haben sich empört.* (II, 10.) 


Die Aufnahme der Nachricht ist bei beiden Männern 


dieselbe; nachdem sie einen Augenblick wie versteinert 
waren, erhellt sich ihr Blick und sie sehen das. was sie 
betroffen, für ein Glück an; sie brauchen sich nun nicht 
mehr zu bedenken, noch sich zurückzuhalten, der Würfel 
ist gefallen, jetzt gilt es offenen Kampf bis aufs Messer. 


Der Sinn von den Worten des Hohenstaufen: 


„Das Schicksal, das mich traf. 
Ist, wenn ich's recht betracht’, ein grosses Glück. 
Ich musste schonen. Das ist jetzt vorbei; 
Denn da man zu den Wilden mich verstösst, 
So darf ich wild und blutig mich gebaren“ (II, 1) 
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ist derselbe, wie von denen Wallensteins: 


„Es ist entschieden, nun ist's gut — und schnell 

Bin ich geheilt von allen Zweifelsqualen, 

Die Brust ist wieder frey, der Geist ist hell, 

Nacht muss es seyn, wo Friedlands Sterne strahlen. 

Mit zögerndem Entschluss, mit wankendem Gemüth 

Zog ich das Schwert, ich that’s mit Widerstreben, 

Da es in meine Wahl noch war gegeben! 

Nothwendigkeit ist da, der Zweifel flieht, 

Jetzt fecht ich für mein Haupt und für mein Leben.“ 
(1, 10. V. 1740--48.) 


Wie Oktavio im Hinblick auf den bevorstehenden Kampf 
nicht unversöhnt von seinem Sohne scheiden will, so auch 
Kaiser Friedrich nicht von Enzius. 


Oktavio: 
„Wie? Keinen Blick 
Der Liebe? Keinen Händedruck zum Abschied? 
Es ist ein blut ger Krieg, in den wir gehn, 
Und ungewiss, verhüllt ist der Erfolg.“ 
(Wall. Tod U, 7. V. 1274—177.) 


Kaiser: 
„Sieb, schon verkündet jener blasse Streif 
Am Saum des Himmels einen harten Tag. 
In einer Stunde stehn wir in der Schlacht. 
Wir können Beide fallen. Sollen wir 
In ungelöstem Streit von hinnen gehn?“ 


Aus dem „Wallenstein“ ist auch die Art der Ein- 
führung des Kämmerlings ‘schon dies Wort ist entlehnt) 
herübergenommen (Ill. 3 und 101. Die Stimmung bei 
dieser Gelegenheit ist ganz Wallensteinisch. Immermann 
hat das in „Wallensteins Tod“ so wirksame und bei den 
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deutschen Dramatikern seitdem so beliebte Arbeiten mit 
dem -„sinistre aspect“ nicht unterdrücken können. 

„Don Carlos“, an den Immermanns spätere Trilogie 
„Alexis“ motivlich stark erinnert. wirkte, obwohl nur gering. 


auch hier, insofern die Scene, in der sich der Kardinal 


Manfreds Vertrauen erschleichen und ihn ausforschen will. 
von diesem aber durchschaut und abgewiesen wird (1, 5). 
einer Episode ähnelt, die sich zwischen dem Pater Domingo 
und Don Carlos abspielt. Die Beziehungen zur „Braut 
von Messina“, die ich schon berührte, liegen auf der Hand. 
Don Manuel entspricht dem fast leidenschaftslosen, blonden 
Enzius, Don Cesar dem leicht auflodernden Manfred. Die 
Stelle der Beatrice nimmt bei Immermann Roxelane ein. 
Mit Manuel teilt Kaiser Friedrich die blinde Vorsicht, die 
beide da schweigen lässt, wo eine Aussprache notwendig 
wäre, Sonst entspricht der Kaiser Schillers Isabella. Diese 
erreicht den Gipfel der tragischen Ironie in den Worten: 
„Gegründet 
Auf festen Säulen seh’ ich mein Geschlecht, 
Und in der Zeiten Unermesslichkeit 
Kann ich hinabsehn mit zufriednem Geist.“ 
(II, 5. V. 1428—31.) 


Auch Immermann hat im Plan (l, S. 36; II, 8. 37) 
und in den älteren Redaktionen (A. II, 5 und b. III, 7) 
dieselbe Form der tragischen Ironie verwertet. 

Das, was seine Söhne an ihm thun, sieht Friedrich 
als eine Strafe an für das, was er an deren Mutter, seiner 
Geliebten, Blanca Lancia gefrevelt hat: 


„Was willst du Blanca? — Gorgo! Furie! — 
Kann ich dafür, dass Du so schön gewesen? 
Und soll ein Held sanft wie ein Schäfer lieben? 
Aus meinem Blut erstehen mir die Rächer 

Und meine Strafe habe ich gezeugt: 
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Dich rächt — o Gott! — des einen Sohnes Tugend, 
Dich rächt an mir des andern Sohnes Laster; 
Die Tochter rächt Dich fürchterlich an mir! (IE, 10.) 

Derartige fatalistische Züge. wie dies Hindeuten auf 
das Walten der Nemesis, finden sich in der „Braut von 
Messina“ mehrfach. sind im „Kaiser Friedrich“ aber wohl 
als eine Einwirkung des Schicksalsdramas anzusehen. — 
Immermann tadelt an der „Braut von Messina* den „aus 
nichts entstandenen Bruderhass“, „Die zweite Verwieklung 
durch Liebe stosse nur gelegentlich mit der ersten zu- 
sammen.“ Diesen Feller hat er freilich vermieden. 

Wörtliche Anklänge an Schiller, zumal an Aus- 
sprüche, die jetzt als geflügelte Worte gelten, sind keine 
Seltenheit. Drei Beispiele seien aus der grossen Zahl 
genannt: 

I, 1 sagt Ambrosius zu Oktavian: 

„leh soll den hohen Mann, der mich den Weg 
Für Gottes Ehre wandeln lehrte. heut‘ 
Nicht fassen, nicht verstehn.* 
Vgl. Pievol. V, 1: Max zu Oktavio: 
„leh soll dich hent’ nieht fassen, nieht verstehn“ (V.2461). 
Ein anderes Il, ®: 
„Willst Du mich warnen, sprich von den Mongolen, 
Sprich mir von Wasserfluthen, sprich von Pest, 
Doch von der Flucht des Papstes sprich mir nicht!“ 
(Vgl. Don Carlos I, 2) 
und I, 1: 
„Ihr kommt mit bittrer Sendung, doch Ihr kommt.“ 
(Vgl, Piee. 1, 1.) 

Geringer ist die Beeinflussung durch Goethe. In dem 
Widmungsgedichte an Schadow arbeitet Immermann anfangs 
mit demselben Bilde, das der Dichter des „Faust“ in seiner 
diesem Werke vorausgeschickten „Zueignung* anwendet. 


Deetjen, Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite. 9 
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Auch er sucht die ,wechselnden Gestalten“ (bei Goethe 
„schwankende G.“), die aus Dunst und Schaum (bei Goethe 
„aus Dunst und Nebel“) vor seinem Blick emportauchen, 
festzuhalten. Julian Schmidt!) sieht in dem Liede „Bricht 
das matte Herz noch immer“, das Novalis in seinem „Ofter- 
dingen“ Zulima singen lässt, einen Anklang an Goethes 
„Kennst du das Land, wo die Citronen blühn“. Mit viel 
grösserem Rechte dürfen wir in Roxelanes Schilderung des 
Morgenlandes: 


„Wo die Kameele meines Oheims ziehen, 

Die reine Luft durch Balsamstauden weht, 

Der Libanon, gekrönt von Cedern, steht, 

Die Palme rauscht, Bächlein durch Klippen weinen. 
Die Sterne glühend auf die Wüste scheinen, 

Da ist mein Morgenland® — 


einen Anklang an dieses Mignonlied erkennen. — Der 
Auftritt I], 9 und der Schluss von III, 7 sind zum Teil 
der Scene zwischen Egmont und Oranien (Egm. II) nach- 
empfunden, die Kerkerscene (A. V, 5) der im „Faust“: 
wie Faust Gretchen, so drängt hier Roxelane Enzius wieder- 
holt vergeblich zur Flucht, bis schliesslich beide überraschıt 
werden. Etwas Orestisches liegt in Manfred, zumal in 
seinen Worten: 


„Ach nimm in deine Hand mein düstres Haupt 
Und birg es vor den Furien, die ihm nahn! 

Ihr schwerer Schritt rauscht durch den Wald heran; 
Sie suchen das verfallne Opfer.“ (III, 1.) 


Trotz alledem nennt Jahn?) Immermanns „Kaiser Friedrich 


1) Heinrich von Ofterdingen von Novalis. Mit Einleitung und 
Anmerkungen herausgegeben von Julian Schmidt. Leipzig, Brock- 
haus 1876. S. 143. 

?) Jahn, Die Vorgeschichte von Immermanns Merlin. Diss. 
Berlin, Mayer und Müller 1898. S. 30. 


Hol | my 
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der Zweite“ „selbständiger als alles (von ihm) bisher Ge- 
schaffene“. 

Ich bin im allgemeinen kein Freund vom Suchen nach 
Anklängen, aber das Arbeiten mit Reminiscenzen ist ein 
besonderes Charakteristikum für Immermann. Der Dichter 
hatte in dieser Hinsicht eine sonderbare Anschauung. Ihm 
war schon bei seinen Lebzeiten häufig der Vorwurf der 
Nachahmerschaft gemacht worden, und er scheint dadurelı 
allmählich in eine vollständige Animosität gegen dies Wort 
zeraten zu sein. Jedenfalls vermied er es selbst ängstlich, 
gegen andere diesen Vorwurf zu erheben, beurteilte daher 
Nachahmungen, Anklänge, Reminiscenzen in Werken anderer 
sehr milde. Immermann sah in dieser Beziehung eben 
nicht klar. Der Mangel an Originalität ist die grösste 
Schwäche des „Kaiser Friedrich“, der in dieser Hinsicht 
ein echtes Epigonendrama ist. — 

Wenn man die Schlussworte der „Zueignung“ liest: 


„Nimm. was ich habe: Schatten, Töne, Schäume, -- 
Das bleiche Denkmal meiner höchsten Träume!“ 


und in dieser Ankündigung die romantische Anschauung 
von der unbewussten dichterischen Empfängnis erkennt, 
die Anschanung, die Richard Wagner später in den „Meister- 
singern“ mit den Worten: 

„All Diehtkunst und Poeterei 

Ist nichts als Wahrtraum-Deuterei“ 


ausgesprochen hat, ist man leicht zu dem Glauben geneigt, 
dass Immermann uns in „Kaiser Friedrich der Zweite“ ein 
echtes Kind der Romantik giebt. Dem ist aber nicht 
so, obwohl der erste Plan zu dem Werk in eine Zeit fällt, 
in der sein „romantischstes“ Erzeugnis, „die Papierfenster 
eines Eremiten“ entstand. „Kaiser Friedrich der Zweite“ trägt 
zwar noch Spuren dieser Epoche, sie sind für den mittel- - 
alterlichen Stoff aber nur gering. Echt romantisch ist, um 
q* 


i 


; - 
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gleich mit dem markantesten Beispiel zu beginnen, die 
Verbindung von Kunst und Religion, in den schon 8. 115 
angeführten Worten des Erzbischofs. Wer dächte nicht bei 
den „losen Sachen“ z. B. an die mutwilligen Putten und 
die schönen nackten Körper der mythologischen Gestalten, 
der drei Grazien und des Adonis, die Correggio im Nonnen- 
kloster San Paolo zu Parma geschaffen? Correggio, für 
den Ludwig Tieck anfangs von so schwärmerischer Be- 
geisterung ergriffen war, bis schliesslich er und die Seinen 
an (diesem lebensfrohen Künstler, sowie an Rafael und den 
anderen Grossen Anstoss nahmen und sich zu den frommen, 
von jeder Sinnlichkeit freien Prärafaeliten wandten. Wer 
erkennt nicht in den „alten, lieben, rührenden Gestalten“ 
die Schöpfungen des Fra Angelico da Fiesole, der das 
Ideal der meisten Romantiker wurde? Joseph Bayer *) 
schreibt über die Worte des Erzbischofs: „Mit dieser Stelle 
hätte allenfalls auch ein Görres zufrieden sein können“. 


Das Morgenland „mit seiner süssen Wehmuth* galt 
(en Romantikern schlechtweg als das Land der Poesie; 
auch Immermanns Schilderung des Orients ist von „süsser 
Wehmuth“ erfüllt. — Ein Kind seiner Zeit ist der Dichter 
ferner zum Teil in seiner Würdigung der kirchlichen Macht. 
Der „Kaiser Friedrich“ nimmt in dieser Beziehung unter 
den Hohenstaufendramen eine Sonderstellung ein, bedeutet 
doch der Schluss des Dramas einen Sieg der Kirche über 
den kaiserlichen Freigeist, Reue und Rückkehr desselben 
in ihren Schoss. Der Aufenthalt in der ganz katholischen 
Stadt Münster, die Lektüre von Calderons Werken, und 
vor allem der Verkehr mit dem Konvertiten und Nazarener 
Wilhelm Schadow, der an dem allmählichen Werden des 
Dramas Anteil nahm und dem Immermann das Werk als 
ein Zeichen ihres Bundes zueignete, waren auf den Dichter 





') Deutsche Dichtung IV, 8. 332. 
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nicht ohne Einfluss geblieben. Schadow, eine gern be- 
stimmende Natur, hatte der ganzen jiingeren Malerschule 
in Düsseldorf seinen Geist aufgeprigt, und da mag bei 
seiner eindringlichen Art auch in dem Dichter von den 
Gesprächen, die beide unter den „Kastanien des schönen 
Hofgartens“ !) führten, ein Rest zurückgeblieben sein, so 
sehr sich dieser auch gegen religiösen Fanatismus wehrte. 
Es ist nicht zu leugnen, dass sich damals das, was von 
einem Romantiker in ihm steckte, zur katholischen Kirche 
hingezogen fühlte. Ihm „imponirte vor allem ihre Macht 
gegenüber der protestantischen Zersplitterung“.?) „Schon 
in den ersten Monaten seines Düsseldorfer Aufenthalts“ 
schreibt er an seinen Bruder Ferdinand: „Mir scheint der 
Protestantismus als Kirche faktisch nicht mehr zu exi- 
stiren, sich vielmehr in die beiden gegenkirchlichen Rich- 
tungen, nämlich den Indifferentismus und den Separatismus 
aufgelöst zu haben. — — Glaube indessen nicht, dass das 
auf einen bevorstehenden Übertritt deuten soll.“ ®) 

Es war nur eine „vorübergehende Täuschung des 
Dichters über die Bedürfnisse seines Gemüts“,*) die ihn 
hier zu einer solchen Tendenz veranlassten. Interessant 
wäre es, wenn der Konvertit Zacharias Werner seinen Plan 
einer Trilogie „historischer Trauerspiele, welche die Kata- 
strophen Keyser Friedrichs des Zweyten, seines Sohnes 
Manfreds und Enkels Conradins von Hohenstanffen“ *) 
dramatisch behandeln sollten, ausgeführt hätte. 

Dass Immermann sich bemühte, von den Bahnen der 
Romantik abzuweichen, habe ich schon in Kapitel IV, Ab- 
schnitt 4 gezeigt. 

) Werke XX, 8. 142. 

*) Putlitz I, 5. 181. 

*) Gedächtnisschrift 8, 29. 

*) An Goethe, den 20, Oktober 1809; s. Schriften der Goethe- 
Gesellschaft XIV, 8, 56. 
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Die Aufnahme und Wirkung des Dramas. 

Die Aufnahme des Stückes, das zunächst durch Vor- 
lesungen bekannt wurde, war selır günstig. Auf der Ber- 
liner Kunstausstellung des Jahres 1828 war ein schönes 
Bildnis Immermanns, von Schadows Hand, ausgestellt, das 
den Dichter „einen Lorbeerzweig und eine Rolle mit 
Friedrich Il, in der Hand, begeistert, gehoben, edel in 
Ausdruck und Mienen“ !; darstellte. Bei denen, die den 
„Kaiser Friedrich“ schon gelesen hatten, erregte es das 
grösste Interesse, und bei denen, die das Werk noch nicht 
kannten, den Wunsch, kennen zu lernen, was aus diesem 
geistvollen Kopf entsprungen. Die meisten Beurteiler des 
Dramas nahmen auf dies Porträt des Diehters Bezug, so 
z. B. Hitzig?): „Ihr Bild auf der Kunstausstellung hat mich. 
wie ganz Berlin, entzückt, und wer den grade zur rechten 
Zeit eingegangenen Kaiser Friedrich gelesen, hat den 
Lorbeer wahrscheinlich nicht missdeuten können. Glick 
auf, theurer Freund, zu solchem Meisterwerk! Fahren Sie 
so fort, so setzen Sie bald Ihren Stuhl zu den grössten 
Dichtern.“ Auch Campe?) berichtet vom „Kaiser Fried- 
rich“: „Ich habe einige recht hühsche Briefe darüber er- 


') Putlitz I, 8. 196. 


EAST we 





*) Berlin, d. 5. Januar 1829 (ungedruckt, im G.- und Sch.-Archiv) — 
", Hamburg, d. 6. Januar 1829 (ungedruckt, im G.- und Sch. — 


Archiv), 
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halten, worin Ihres Bildes gedacht war.“ Jos. Max 
Fränkel !) schreibt an Immermann aus Berlin: „Ich kann 
Sie übrigens mit deutscher Wahrheit und Treue versichern, 
dass Ihr Friedrich hier sehr viele, sehr warme Enthou- 
siasten gefunden hat, und zwar unter den Leuten, deren 
Urtheil durch ihren Verstand und ihre Bildung Werth ge- 
winnt. Die Schönheiten der Dichtung werden fast all- 
zemein anerkannt und geliebt und geschätzt.“ Grosses 
Lob spendeten u. a. Ed. von Schenk, Ludwig Tieck und 
Müllner, der Immermann „über dem Leichnam des Kaisers 
die Hand förmlich zum Frieden reichte“,*) sowie Heine, 
dem der „Kaiser Friedrich unendlich lieber“ war, als der 
„Hofer“.?) Staegemann*) schreibt an unseren Dichter: 
„Sie haben den hohenstaufischen Purpur, einen kostbaren, 
schweren Stoff würdig behandelt. Wie sehr ist zu wünschen, 
dass Sie noch manchen andern Iyrischen Moment jener 
Geschichte des grossen Kampfes zwischen der geistlichen 
und weltlichen Herrschergewalt mit dem Stral der Poesie 
berühren mögen.“ Auf den Dichter Wilhelm von Normann 
machte die Lektüre des „Kaiser Friedrich IL.“ einen solehen 
Eindruck. dass er einige Tage an nichts anderes als an 
dies Trauerspiel denken kounte. Er schreibt am 4. April 
1829*): „Wäre hier der Ort, und hätte ich das Vergnügen. 
Sie genauer zu kennen, es würde mir ein wahrer Genuss 
seyn, Ihnen zu sagen, was ich über das ganze Kunstwerk 


") Berlin, d. 31. Dezember 1828 (ungedruckt, im G,- und Sch.- 
Archiv). 

*) Putlitz I, 8. 208. 

*, Hamburg, d. 17. Nov. 1829. — Ein Vergleich, der oft unter- 
nommen, von Immermann aber als ungerecht zurückgewiesen wurde 
(Putlitz I, S. 204). 

*) Berlin, d. 16. Februar 1829 (ungedruckt, im G.- und Sch.- 
Archiv). 

*) Holtei, Dreihundert Briefe aus zwei Jahrhunderten. Hann. 
1872, IL, 5. 207. 
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denke und fühle, denn ich habe es wieder und wieder ge- 
lesen und mir wahrlich zu eigen gemacht. Aber in einer 
Beziehung hat es mich zu sehr ergriffen, um nicht davon 

zu reden, um Ihnen nicht zu danken: es ist die tiefe, weh- 
müthige Erinnerung des grossen Kaisers an das Morgen— 
land! Sie haben in wenigen Worten alle Poesie die im 
den Kreuzzügen liegt ausgedrückt. Sie lassen uns in das 
Land der Jugend, des Glücks schauen — und wer nur je— 
in ähnlichen Verhältnissen gestanden, wer aus dem Qualm mm 
des gewöhnlichen Lebens auf eine lichtere Vergangenheit — 
in einem schönern Lande zuriickblickt, der muss sich tief, —, 
tief ergriffen fühlen.“ Normann gedachte ferner in seinem 
(ungedruckten) Gedichte „Sizilien“, im ersten „Palermo“ 
betitelten Gesange beim Grabe Friedrichs Il. Immermanns 
und sandte diesem nebst einem Briefe?) den ersten Ge- 
sang zu. — Von dem Historiker Hormayr, der Immermann 
einst den Stoff zu seiner Hofer-Tragödie geliefert und ihm 
schon für dies Werk den reichsten Beifall gezollt hatte, 
sowie von dem Kanzler Friedrich von Müller in Weimar 
besitzen wir ausführlichere Lobpreisungen des „Kaiser 
Friedrieh“. leh habe sie als Beigaben auf S. 146—48 
meiner Arbeit angefügt. Durch den Kanzler von Müller 
scheint auch Goethe von Immermanns Drama erfahren om 
und die Mitteilung mit grossem Interesse aufgenommen zu —a 
haben, Der König von Bayern hegte nach der Lektüre—— 
von „Kaiser Friedrich“ den Wunsch, Immermann möge—= 
auch einmal einen Stoff aus der Geschichte des Hause 
Wittelsbach bearbeiten. 


budda dad due 


Auch Raupach, der damals schon die Entwürfe für 
eine Anzahl Hohenstaufen-Tragödien fertig hatte, spendet 
Lob. Ihm hatten freilich, trotz aller Bewunderung, „de = 

') Goedeke, Grundriss. Aufl, Ill. 8, 788, 

*) Aachen, d. 4. July 1829 (ungedruckt, im G.- und Sch.-Archiv). 
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Uharakter des Helden, besonders gegen das Ende hin, 
sowie auch der Gang der Handlung gewichtige Zweifel 
erregt.“1) Besonders tadelte er die Reminiscenzen an 
Schiller und Shakespeare, was Immermann ihm so übel 
hahm, dass ein Bruch zwischen beiden eintrat. Immer- 
Mann rächte sich später im „Münchhausen“ ?) an Raupachs 
» Hohenstaufen“. 

Die lesebegierigen deutschen Damen in Paris rissen 
Sich um das Stück, das sie durch Beers Vermittelung er- 
Hnielten. Beer war es auch, der das Stück einem jungen 
*=Isässischen Litteraten 3) zur Recension im ..Universel“, 
@inem der bedeutendsten Pariser ‚Journale, übermittelte. 


Sehr bedauern müssen wir, dass wir von Boerne, der 

-- Das Trauerspiel in Tirol, sowie „Cardenio und Celinde“ 
“<> eingehend, wenn auch meist abfällig beurteilt hat, keine 
Recension des „Kaiser Friedrich II.“ besitzen. Campe 
bh offte, dass eine solche Recension im letzten Teile der 
Dramaturgie folgen werde und scheint Boerne gegenüber 
«lesen Wunsch geäussert zu haben. Boerne schrieb aber 
ar Campe den 20. Januar 1829: „Seinen Friedrich II. werde 
2c-h schwerlich (ich wünschte es) kritisiren können. Ich 
ban gewohnt bei Beurtheilungen historischer Dramen, um 
waacht wie der Blinde von der Farbe zu sprechen, das Zeit- 
alter zu studiren, in welches das Schauspiel fällt. Das 
won Friedrich ist mir sehr fremd, ich müsste doch die 
«+ Bände Hohenstaufen des Raumer lesen, und dazu habe 

ich jetzt keine Zeit. Ich kann ja später einmal den Fried- 








') Berlin, d. 31. Dez. 1828. (Holtei, Dreihundert Briefe aus 
zwei Jahrhunderten. III, 9.) 
?, Werke I, 8. 25 ff. 
*) Dieser hatte schon in zwei in demselben Journal erschienenen 
Kritiken über „Das Trauerspiel in Tirol“ und die „Gedichte“ (Hamm 
122) das Publikum auf Immermanns Talent aufmerksam gemacht 
«. Beers Br. 8, 148 und 187). 
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rich in irgend einem öffentlichen Blatte kritisiren, wenn 
Ihnen daran liegt.“*) Meines Wissens ist es auch später 
nie geschehen. 

- Aufführungen des „Kaiser Friedrich“ fanden nur 
in Hamburg am 6. März 1829 und am Hoftheater zu 
Berlin zur Feier des Geburtstages des Kronprinzen, jenes 
königlichen Romantikers, der soviel Interesse für den 
Stoff besass, statt. In Hamburg wurde das Stück in neun- 
zehn Tagen viermal gegeben. Die Aufführung in Berlin 
wurde lange aufgeschoben; schon am 8. Februar 1829 
bekam Immermann vom Intendanten, Grafen Redern, die 
Nachricht, dass sein Drama „mit Rücksicht auf seinen diehte- 
rischen und dramatischen ausgezeichneten Werth“ ?) zur Auf- 
führung an der königlichen Bühne angenommen sei. Anfangs 
gedachte man das Werk anlässlich der Vermählung des 
Prinzen Wilhelm mit der Prinzessin Augusta von Sachsen- 
Weimar (12, Juni) aufzuführen, es wurde aber zu Gunsten 
von Raupach-Spontinis „Agnes von Hohenstaufen“ ?) vor- 


‘') Die hier angeführten Worte giebt Campe in einem Briefe an 
Immermann vom 16. Februar 1829 wieder. Vgl. auch Campes Brief 
vom 6, Januar 1829. (Beide ungedruckt im G.- und Sch.-Archiv.) 

*) Berlin, den 8. Februar 1829 (ungedruckt, im G.- und Seh.- 
Archiv), 

’, „Agnes von Hohenstaufen“, lyrisches Druma in drei Auf- 
zügen von E. Raupach, Berlin 1829. Raupach erklärte sich offen 
für einen Opernfeind. und war zur Dichtung dieses Operntextes von 
Spontini nur überredet worden. Der Text fiel denn auch für den 
Komponisten recht unbrauchbar aus. Es wurde eine dürre Dramati- 
sierung der Geschichte, der das lyrische Element fast ganz fehlte. 
Die Dichtung behandelt die Verbindung einer Tochter Heinrichs VI. 
mit dem Sohne Heinrichs des Löwen. Es ist das erste Mal, dass 
Raupach einen Stoff aus der Hohenstaufengeschichte bearbeitete. 
Mit Recht hebt Goedeke (Grundriss 1. Aufl. IIL, 8. 542) hervor, dass 
der Dichter hier noch nicht so tendenziös ist, wie später in seinem 
Cyklus. Auch ist der Stoff hier, wo sich Raupach konzentrieren 
konnte und sich mehr dichterische Freiheit erlaubte, verhältnismässig 
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läufig zurückgelegt und ging erst am 15. Oktober 1829 
über die Bretter. 

Beer schreibt, von seinem Bruder unterrichtet, über 
die Berliner Aufführung an Immermann: ,,Lemm soll sehr 
brav gespielt haben und ist gerufen worden, der Eindruck 
soll wie das Werk ernst, würdig und grossartig gewesen 
sein.*!;j Redern sandte dem Dichter nach der Aufführung 
„ein sehr artiges Schreiben, mit der Aufforderung, alles 
künftige Dramatische ihm einzusenden“.?) — Der Beifall 
machte auf Immermann keinen Eindruck. „Ich finde,“ 
schreibt er, „dass die gegenwärtige Zeit für die Auffassung 
des Ursprünglichen, eigentlich Poetischen kaum ein Organ 


geschickter behandelt, als in „Kaiser Heinrich der Sechste. Erster 
Theil, oder: Heinrich und die Welfen“. (Dramat. W. ernst. G, Bd. VII.) 
Bald nach dem Erscheinen der Oper machte das Ausscheiden zweier 
Damen aus dem Theaterpersonal die Wiederaufführung für eine Zeit- 
lang unmöglich, und Spontini benutzte die Zeit zu einer „gänzlichen 
Umarbeitung*, die Raupachs Dichtung als Operntext brauchbarer 
machte. Er hat die Grundzüge des Textes, so wie er jetzt besteht, 
selbst entworfen und nur die weitere Ausführung sachkundigen 
Männern überlassen (s. Berliner Conversationsblatt 1837, 8. 603). 
Der Regisseur Frhr. v. Lichtenstein, der den Namen zu dieser Neu- 
bearbeitung hergab, soll selbst nur einen geringen Anteil daran 
haben, „Agnes von Hohenstaufen“ ist nur in Berlin und auch dort 
nur selten gegeben worden. Spitta (Deutsche Rundschau, Bd. 66, 
8. 374 ff.) hält Rellstabs Recension für ganz ungerecht und die 
Wiederaufführung der Oper für eine Pflicht, da es „die einzige 
Oper* sei, „die an Grösse der Anlage und Macht der Gestaltung jener 
grossen Zeit deutscher Geschichte würdig ist, aus der sie ihren Stoff 
entnimmt*. Über andere Bearbeitungen dieses Stoffes s. Gabriel, 
5S. 76—90. — Hinzuzufügen wäre noch die Episode in Albert 
Lindners Drama „Stauf und Welf* (Jena 1867), ferner Tempel- 
teys Tragödie „Hie Welf — hie Waiblingen“ (Berlin 1859), wo 
der Geliebte der Agnes ein Vasall Heinrichs des Löwen, Bernhard 
von Welpe ist, 
") Beers Br. 8. 96. 
*) Ebd. 8. 101. 


Bi 
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besitzt, und so hat jener Beifall nur die Furcht in mir 
erweckt, dass ich mich nun wol gar der Raupachschen 
Sphäre etwas genähert habe. Sollte dies Stück deshalb 
mehr Glück machen, weil die Pracht in demselben doch 
vielleicht nur kalt und das Ganze mehr ein Werk der 
Reflexion, als der in einem Gusse schaffenden Begeisterung 
ist? — Nun, man muss die Zeit abwarten, die mich olıne 
Zweifel über meinen Hohenstaufen aufklären wird.“ *) 
Er meinte, der „Friedrich“ sowie der „Hofer“ wären besser 
ausgefallen. wenn er dabei nicht Rücksicht auf „unsre 
Narrenbühne* genommen und nicht immer an „die alte 
Bude“ ?) gedacht hätte, und sprach den Entschluss aus, 
den „Kaiser Friedrich“ „das letzte Kind seiner tragischen 
Muse“ *) sein zu lassen. 

Die Wirkung des Dramas auf Werke anderer Dichter 
ist nur gering. Sehr wahrscheinlich ist Richard Wagner 
durch den „Kaiser Friedrich“ beeinflusst worden, In der 
Fatima seines Operntextentwurfes „Die Sarazenin* *) fand 
Roxelane eine Neubelebung. Sie führt hier als eine zweite 
Jungfrau von Orleans Manfred zum Siege, Auch bei 
Wagner hat Manfred eine glühende Liebe zu seiner 
Schwester gefasst, ohne zu wissen, in welchem verwandt- 
schaftlichen Verhältnisse er zu ihr steht. Das Motiv der 
Geschwisterliebe könnte Wagner ebenfalls aus den er- 
wähnten historischen Quellen, die von Manfreds blut- 
schänderischem Verhältnis zu seiner Schwester Vivlante 
berichten, geschöpft haben, wenn nicht auch hier Fatima 
aus dem Liebesverhältnis Friedrichs mit einer Sarazenin 

'), Putlitz I, 8. 204. 

*) An Heine, Düsseldorf, d. 1. Februar 1830. 

") Beers Br. 8. 51. 

‘) Zuerst gedruckt in den Bayreuther Blättern 1889, Btück 1, 
dann in den „Nachgelassenen Schriften und Dichtungen von Richard 
Wagner* (Leipzig 1895), ; 
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hervorgegangen, im Morgenlande geboren und erzogen 
worden sein soll, Auch hier flieht die Schwester vor dem 
Bruder, freilich nieht zu Enzius, sondern zu ihrem Jugend- 
freunde Nureddin; auch hier überlebt Manfred die Schwester. 
Wagner berichtet, dass er Fatima „in Erinnerung an eine 
ihm lange vorher zu Gesicht gekommene Zeichnung“ !) 
geschaffen. Dennoch möchte ich an eine Kenntnis von 
Immermanns Drama und leise Emwirkung desselben auf 
die „Sarazenin* glauben, und zwar um so mehr, als Wagner 
wiederholt durch Immermann beeinflusst erscheint. ?) 

In einem Briefe an Beer, dem er eins der wenigen 
Autor-Exemplare, in denen das Zueignungsgedicht ab- 
gedruckt ist, sandte, schreibt Immermann in scherzhafter 
Ironie: „Sie bekommen also mit dem Buche noch eine 
litterarische Curiosität, und wenn, woran sieh nicht zweifeln 
lässt. schon die ordinären Exemplare des Kaiser Friedrich 
künftig einmal mit Gold aufgewogen werden werden (dieses 
futurum exactum wird viel zu wenig von deutschen 
Schriftstellern angewendet), so wird Ihr Friedrich ein 
wahrer Schatz für Ihre darbenden Erben sein, die Eng- 
länder werden danach suchen wie nach einem farthing 
von (Queen tune.“ °) 

Heute reisst man sich nicht um Exemplare des „Kaiser 
Friedrich“, er ist nur noch einem kleinen Kreise von 


) „Eine Mitteilung an meine Freunde* in „Gesammelte Schriften 
und Dichtungen von Richard Wugner“. 3. Aufl. Bd. IV. Leipzig, 
bei Fritzsch 1897. 5. 271. 

*) Für seine erste Oper „Die Hochzeit* nahm er den Stoff aus 
Immermanns „Cardenio und Celinde“; den Zusammenhang zwischen 
Klingsor (in „Merlin*) und Wagners „Wotun“ wies Paul Kunad 
nach. („Die redenden Künste.“ V, 8. 860—862, 897 — 900.) Eine Scene 
des „Merlin“ wirkte auf „Lohengrin“ und die Fäden, die von Immer- 
manns zu Wagners „Tristan und Isolde* laufen, sind klar ersichtlich. 

") Beers Br. 8. 51 und 52. — „tune“ offenbar verdruckt für 
Jane [Gray]. Eine Anregung, die ich Herrn Prof, Schick verdanke. 
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Litterarhistorikern bekannt. in weiteren Kreisen weiss man 
nichts von ihm. Ich glaube auch nicht, dass noch die 
Zeit kommen wird, wo man Exemplare des ,.Kaiser Fried- 
rich“ mit Gold aufwiegt; es ist kein Werk ersten Ranges, 
sondern nur ein Epigonendrama, freilich eines. das mehr 
Anrecht auf eine bescheidene Wiirdigung besitzt, als man 
ihm bisher zugestanden hat. 


VII. 
Des Dichters spätere Anschauung über den Stoff. 


Den Stoff sah Immermann stets als ein sehr wichtiges 
Element an, ja überschätzte ihn fast gegenüber der Ge- 
staltung. !) Zumal wandte er sich in seiner Abhandlung 
„Über den rasenden Ajax des Sophokles“ (1825) gegen 
die, welche die Bedeutung des Inhaltes in der Poesie 
leugnen. So hat der Dichter auch über den Wert des für 
das vorliegende Drama historisch Gegebenen viel nach- 
gedacht. Freilich kam er später zu ganz anderen Resul- 
taten. Über den Stoff, den er vor 17 Jahren, wenn auch 
nicht mit derselben Begeisterung wie Grabbe, so doch mit 
grosser Liebe ergriffen, urteilte er 1838 ziemlich abfällig. 
Im zweiten Bande seiner „Memorabilien“ 2) erhebt er 
Zweifel gegen das „legitim-dramatische Blut“ der Hohen- 
staufen. Er schreibt: „Sie schweben alle in einer unglück- 
lichen Mitte zwischen Sagen- und historischen Gestalten, 
vertragen daher weder eine mythische, noch eine histo- 
rische Behandlung. Ihre Kämpfe und Nöthe gehen fast 
sämmtlich nicht aus den allgemein verständlichen, ewig 
haltbaren Motiven des Hasses, Zorns, der Rache, Eifer- 
sucht, Liebe u. s. w., sondern aus politisch-religiösen 
Combinationen hervor, die mit unserm Ideenkreise, mit 
unsern Interessen und den Zuständen, welche dieselben 


1) Vgl. Rich. M. Meyer, Deutsche Charaktere. Berlin 1897. S. 63. 
3) Werke XIX, 8. 19. 
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Epoche fir uns nicht mehr Fleisch und Blut sind.' Sie 
mögen im Liede fortleben, aber nicht im Drama. Die für 
das historische Drama geeignete Zeit beginnt erst, wie 
neuerdings vielfach richtig betont wurde, mit de» Refor- 
mation. Sehr bald erkannte Immermann die „neuere Ge- 
schichte“ als die „ergiebigste Quelle kräftiger und wirk- 
samer dramatischer Gehilde“') und schöpfte für seine 
nächsten historischen Tragödien die Trilogie „Alexis“ aus 
dieser Zeit. 

Trotzdem kann ein bedeutender Dichter auch aus dem 
Stoffe, den die Hohenstaufengeschichte bietet,2) Grosses 
machen; das hat uns Grabbe bewiesen, dessen „Hohen- 
staufen“ von Immermann nie gewürdigt worden sind. über 
die sich der Dichter vielmehr im allgemeinen sehr ab- 
fällig geäussert hat. Leider haben unsere Dichterfürsten 
uns keine Bearbeitungen dieses Stoffes hinterlassen, sondern 
nur Pueten zweiten und dritten Ranges wagten sich daran. 
Es findet sich daher unter den vielen Hohenstaufendramen, 
die seit Grabbe bis auf die Gegenwart geschrieben worden 
sind, keine einzige Grossthat. 





') Theaterbriefe S. 69 ff. 

*) Nach den Erfahrungen, die ich auf Grund der Lektüre einer 
grossen Anzahl von Hohenstaufendramen gemaeht zu haben glaube, | 
nenne ich als die relativ brauchbarsten Stoffe aus dieser Zeit: den 
Konflikt zwischen Barbarossa und Heinrich dem Löwen, die Ereig- 
nisse, in deren Mittelpunkt die gewaltige Persönlichkeit Heinrichs 
des Sechsten steht, das Zerwürfnis zwischen Kaiser Philipp und Otto 
von Wittelsbach, zwischen Friedrich II. und seinen Sohne Heinrich, 
sowie zwischen Friedrich II. und seinem Kanzler Vinea. — Besonders 

zu warnen ist vor dem Konradinstoff. 


Deetjen, Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite". 10 


Beigaben. 





[Hormayr an Immermann.')] 
München am 22. Jänner 829. 


Nur ein gehäufter Geschäftsdrang und ein, im zweiten 
Monat andauerndes äusserst peinliches Zahnübel. können 
mich entschuldigen, dass ich Ihnen, verehrter Herr und 
Freund, bisher noch immer nicht gedankt habe, für die 
Übersendung Ihres Friedrichs des II., der mit den ernst- 
haftesten Studien und mit den liebsten Freuden meines 
Lebens so nahe zusammenhängt. — Ich kann nicht umhin,- 
Ihnen aus vollem Herzen jene Bewunderung neuerlich aus- 
zudrücken, die ich schon über Ihr „Trauerspiel in Tyrol 
empfunden habe, das als meisterhafte Behandlung eines 
modernen Stoffes. so lange leben wird, als irgendwo noch 
deutsch geredet und deutsch empfunden wird. 

Des grossen Kaisers Charakter, — der poetische An- 
klang in diesem blossen Verstandesmenschen, sobald vom 
Morgenlande die Rede ist,'— der Contrast seiner Kinder, 
insonderheit Enzius. der in seiner Beschränktheit, doch 
weit mehr Ruhe und Sicherheit [besitzt], als der [ihm] 
unendlich überlegene Vater, — Marinus, Gherardo, — 
Ambrosius vor allem der Erzbischof, sind wahrhaft herr- 
lich und mich wenigstens mahnte Roxelane durchaus nicht 
an die Braut von Messina. 








') Bisher ungedruckt. — Im Goethe- und Schiller-Archiv. 
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Das allertrefflichste dünkt mir aber die elegische Ruhe 
des V. Aktes. im Gegensatze der kriegerischen Unruhe und 
der Vertilgungswuth der früheren Aufzüge. — Aufs herz- 
innigste bewegt und erschüttert haben mich aber die 
Worte des sonst in seiner innersten Natur ironisch- 
ungläubigen Friedrich: 

Und meine stolze Tochter starb .... 

(Zum Erzbischof) 
Du Wird ger, glaubst du, dass die Heiden auch 
Wohl selig werden können? 


Eine ähnliche Gewalt hat seit langer Zeit keine Stelle 
mehr über mich ausgeübt. — Ich kann ihrer gar nicht 
satt werden und sie tönt mir häufig und ganz unwillkühr- 
lich nach. 

Auch S. M. der König Ludwig gehören zu den ent- 
schiedenen Bewunderern dieser Tragödie und wie sehr 
wünschte Allerhöchstderselbe, Ihr herrliches Talent möchte 
sich einmal einen Stoff aus den Jahrbüchern des Hauses 
Wittelsbachs oder Bayerns befreunden! — und wie sehr 
wäre dieses auch mein innigster Wunsch. — Zschokke's 
Geschichte von Bayern liefert grandioser Gegenstände zu 
einer National-Tragödie mehrere! — Vielleicht schreibt der 
treffliche Minister von Schenk, auch ein Düsseldorfer Ihnen 
ehestens selbst über diesen (iegenstand? — es war sein 
alter Vorsatz und ein rechter Herzenswunsch. 

Genehmigen Sie den erneuerten Ausdruck meines 
Stolzes auf Ihr theures Geschenk. meines Dankes für das- 
selbe, sowie jener herzlichen Ergebenheit und ungemeinen 
Verehrung, womit ich niemals aufhören werde. zu seyn: 


Euer Wohlgeboren! 


ganz eigenster 


Hormayr. 
10* 


ann a 
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[Aus Fassung A. — Erster Aufzug.')] 
Vierte Szene. 


Enzius und Manfred treten ein. Ersterer trägt eine 
prächtige Schärpe. 
Manfred. 
Nein Bruder, so erlangst du nicht den Himmel 
Solch ketzerisch Verhalten schleudert dich 
Vom sau’rerklimmten Berg des Heiles wieder 
Dem Pfuhle zu, worin wir Andern waten. 
Enzius. 
Wenn Manfred scherzt, wär" es vergebne Mühe 
Dem Strom der losen Laune sich zu stemmen, 
Er rollt, bis seine Quelle ist versiegt. 
Ich bitte dich, mein Bruder, schweige hier, 


Bedenk den Ort, bedenke 
(auf den Kardinal deutend) 


diesen Zeugen. 
Manfred. 


Bedenk du selber deiner Sünde Art. 

Es ziemt sich, hier sie kund zu machen; denn 
Ein geistliches Gericht ist in der Nähe, 

Das falsche Heilige, wie du, verurtheilt. 

Herr Kardinal, ich klag auf schnöden Abfall 
Vom Christenthum, hier gegen Enzius, 

Den jugendlichen König von Sardinien. 


Kardinal. 


Was ist es, das die Kaiserséhn’ entzweit, 
Und mich zum Richter heitern Zwist's beruft? 


1) Ich publiziere diese Bruchstücke der älteren Fassungen nicht 
etwa aus dem Grunde, weil ich ihnen einen besonderen poetischen 
Wert beimesse, sondern lediglich, um einen weiteren Einblick in des 
Dichters Arbeitsweise zu gewähren und Kontrolmaterial für meine 
Aufstellung der Fassungen zu geben. 
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Von dem gemeinen Wege. Eminenz, 

Der Blick! Der Blick, mit dem der heil'ge Enzius, 

Von dieser jungen Göttin unsres Hofes, 

Der reizumstrahlten Roxelan’ empfing 

Die Schärpe, sebt, der Blick bezüchtigt ihn 
Verbotner Neigung 

Zum himmelvollen, bimmelschenkenden Heidenkinde! 

Er brannte, dieser Blick! Er machte blühn 

Die Rosen alle auf dem Angesicht 


Der süssen Zauberin! Ist dieses recht? 
Er strebt den Engeln zu, der kalte Enzius! 


Begniig’ er sich am Himmel, den er sucht! 
Er lass uns armen Sündern dieser Erde 
Der armen Erde bunte Siinderlust! 


Kardinal. © 


Es scheint, mein Prinz. die Liebe zu dem Bruder 

Euch bis zu hohen Opfern zu begeistern. 

Ihr nahmt, ich glaub, um seiner Seele Heil 

Die Schuld des Blicks, dess ihr ihn angeklagt, 

Des glühnden Liebesblickes gern auf Euch? 
(Manfred blickt betroffen nieder und schweigt.) 


Enzius. 
leh warnte Dich, mein lieber Manfred. Schlimm 
Ist allzuweit getriebner Scherz. Du siehst, 
Wie man verhängnissvoll Dir deine Worte 
Ausdeuten könnte, wären sie nicht Scherz! 


Zweiter Aufzug. 


Erste Szene. 


Der Saal, wie zu Anfang des ersten Aufzugs. Thaddius 
von Suessa kommt mit dem Kämmerlinge. Nachher 
der Kaiser. 
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Mich hinter einen Pfeiler, und nun sah ich, 
Dass Cölestin ein Schreiben übergab. 

Bleich ward der Kirchenfürst, als er’s erbrach, 
Er flog es durch, dann stiirzte dunkles Roth 
Ihm auf die Wangen, und dem Aug entsürzte 
Ein Strom von Thränen. 

Er liess das Schreiben fallen, faltete 

Die Hand’ und sah mit heissem Blick gen Himmel. 
Und dann umarmte er den Cölestin. 

Der Abt erschien, der Prior kam, es füllte sich 
Der Ranfter an mit allen Patribus, 

Worauf der Kardinal dem ganzen Kloster 

Eifrig und triumphirend etwas vortrug. 

In diesem Augenblick erschienen Menschen, 

Die zwangen mich, den Lauscherplatz zu lassen; 
Doch eine halbe Stunde später hort’ ich 

In der Abtey ertönen das Tedeum. 


Kaiser. 
Hast du noch sonst was zu berichten ? 


Kämmerling. 


Nein. 
Kaiser. 
So geh. 
(Der Kämmerling geht) 
Wesshalb, Thaddius, lässt da mich 
Das Plaudern dieses Burschen hören ? 
Thaddäns. 
Herr, 


Ich fürchte Unglück. Unsre Feinde jubeln, 
S’ ist was geschehn, was deiner Sache schadet 
Wenn wir es nur erst wiissten! 
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Kaiser. 
Lieber Alter! 

Willst du mir nützen, fürchte nicht zu viel. 
Die Furcht ist der Magnet, der Böses anzieht, 
Im Dunstkreis ängstlicher Gedanken zeugen 
Sich Schrecken über Schrecken, und ein Unglück, 
Ein wirklich Unglück ist's schon, wenn wir beben 
Vor dem Erträumten. Doch ein lichtes Haupt 
Umschweben starke, lichtesfrohe Götter. 
Die grösste Tugend ist die Heiterkeit, 
Und dass man trägt geruhig, was man muss. 


Thaddius. 


OÖ Herr, vergieb dem Diener, dem das Haar 
Auf deinem Haupte heilig ist, die Sorge. 
Nicht aus der Luft saug ich die Bangigkeit. 
lch sehickte vor ‘ner Stunde nach dem Kloster, 
Wollt’ reden mit dem Kardinal, er ward 
Verläugnet, und der Bote sagte mir, 
Er solle fortgeritten seyn. 
Kaiser. 
Nun wohl, 
Er wird sich wohl Bewegung machen wollen. 
Der Kämmmerling (kommt zurück). 
Ein Ritter, Kaiserliche Majestät 
Sprengt’ athemloser Eile in den Schlosshof. 
Er komme von Rom, und habe was: zu sagen. 
Was eilig sey: so spricht der Ritter. 
Kaiser. 
| Wo 
Ist dieser Mann? 
Kämmerling. 
In deines Zimmers Vorsaal. 
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Kaiser. 
Führ ihn zu mir. Ich will die Posten hören. 
(kämmerling ab.) 

Was wird es sevn? Ein leerer Lärm. nichts weiter. 
Das Leben schilt beständig roh und grell 
In das Gespräch. was unsre Seele hält 
Mit ihrem Genius und der Schönheit. — Manfred 
War just am Singen eines Minneliedes. 
Als du zu mir dich wandtest. Durstig trank 
Mein Ohr das Säuseln seiner schönen Schwingen. 
Ich hab seit lange kein solch Lied gehört: 
Es glibte röthlich, wie der Mond. wenn er 
In lauern Nächten sanft und innig über 
Der Berge goldbeglänztem Haupt emporschwimmt. 
Und leis beginnt das Fest der Lieb’ und Andacht. 
Es thauete süssduftend hin. wie Honig. 
Den mit dem zarten Mund die kleine Biene 
Der Ros’ abküsst von Schiras. — — Sieh, es macht 
Mich selber zum Poeten. Ich vergesse 
Ganz unsern Ritter und die Wirklichkeit. — 
Ja, wahrlich, wär ich Friedrich nicht. der Kaiser. 
Ich möchte Friedrich wohl, der Dichter, seyn; 
Dann wär ich Kaiser meiner Träume; dreist 
Setzt‘ ich mich mit den Göttern selbst zum Mahl. — 
Nun komm, weil ich der Kaiser einmal bin, 
Muss ich den Ritter hören. 

(Er geht mit Thaddäus durch die Flügelthür ab.) 


Zweite Szene. 


Roxelane (tritt auf). 
Er folgt mir nach: der schöne Bruder naht: 
Unwissend folgt er seiner Schwester Pfad, 
Der Schwester Pfad! Er sucht die Mitgeborne 
Die Niebesessene! Die Fast Verlorene! — 
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Enzius. 
Das Auge ist der Seele mächt'ge Hand, 
Womit sie greift zum fernsten Himmelsraum 
Das Aug’ erobert ihr das Azurland, 
Und schenkt den Stern gefällig ihrem Traum. 


Roxelane. 
So ist's ein Traum, der deine Seel’ umfangen? 


Enzius. 
Ist nicht die Minn’ in Träumen stäts gegangen’? 


Roxelane. 


Und dann erwachte sie; und alles wich! 
Der Himmel schwand, der Morgenstern erblich! 


Enzius. 


O glaube, nie wird meinen Traum versehren 
Der herbe Tag. — Willst du mein Räthsel hören? 


(Er zieht ein Blatt aus dem Busen und liest 
gegen sie gewendet:) 
Hat der Venus Sohn getroffen, 
Offen 
Klaffen dann vom Pfeil die Wunden: 
Stunden 
Tiefsten Wehes, bittrer Schmerzen, nagen an der Seel’ 
unsäglich 
Nagen kläglich. 


Als du aufgingst unsern Tagen, 

Sagen 

Musst ich mir in meinem Muthe, 

Blute 

Armes Herz nun ohne Ende, deiner Zärtlichkeit Verschulden 
Musst du dulden. 
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Aber anders wurd’ es. besser! 

Messer 

Blieben ferne, lieblich spielten 

Zielten 

Ruhige Gedanken milde. schwankten über Roxelanen 
Friedeusfahnen. 


Nie hab ich in engen Schalen 

Strahlen 

Unsrer Sonne fangen wollen, 

Grollen 

Kann ich nicht der Welt, wenn brünstig sie verlanget, 
dich zu schauen, 

Stern der Frauen! 


Nahst du mir, so naht ein Segen 


Regen 

Süssen Mannas träufelt nieder; 

Wieder: 

Grehst du, stärkt die Hoffnung, immer dich aufs Neue zu 
gewinnen, 

Meine Sinnen! 

Sag warum blieb fern die Wehmuth? 

Demuth 

Fesselt fromm geweihtes Sehnen, 

Thränen 

Wein’ ich, aber freud’ge. Amor hat mein krankend Herz 
geheilet, 


Nicht getheilet. 


Sprich, erklär mir's holdes Räthsel! 
Räthsel 

Bin ich mir, ist mir die Liebe; 
Triebe, 


— 159 — 


Naechtlich brüllend sonst wie Löwen, warum ruhen im 
Gedämmer 
Meiner still vom Glück erfüllten Seele, sie wie fromme 
Lämmer? 
Roxelane. 


Deine Räthsel, schöner König, tönen wie im Thal die Lieder, 
Echo wachet auf am Felsen, hört sie, singet Räthsel wieder: 
(Sie legt die Hand nachdenkend an die Stirn, 
und sagt nach einigem Besinnen :) 

Fragst, warum aus Liebesflammen 


Stammen 

Deinen Tagen keine Klagen? 

Sagen 

Müsst ich dir, wie ich dich liebe, und nicht dunkel mehr 


dir bliebe 
Deine Liebe! 


Wenn du mir ans Herze sänkest, 

Tränkest 

Ströme meiner Zirtlichkeiten: 

Gleiten 

Würden in den Busen Ströme Lichtes, dich belehrte Klarheit 
Klärte Wahrheit! 


Dass doch bald der Tag erglänze! 


Kränze 

Reinen Glückes warten Deiner! 

Meiner 

Warten Stunden goldner Freiheit, in das Auge dir zu 


schauen, 
Meines Busens tief Geheimnis deinem Busen zu vertrauen, 
Enzius. 
Welch verwirrendes Gewebe! Schöne Fürstin aus dem Osten, 
Jetzo lässest du zuerst mich, dumpfer Zweifel Qualen kosten. 
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Roxelane. 
Glaube, Enzius, im Spiele werden sich die Qualen lés 
Und ich seh dich himmlisch lächelnd von dem Zwei 
schon genese 

Enzius. 

Zeugen nahn, ich höre Tritte. 
Roxelane (in die Szene blickend). 

Himmel Manfre 


Enzius. 
Du _ erbleiches 


Roxelane. - 
Bleib bei mir, Geliebter! Wehe! Ich muss beben, weg 
du weichest! 1 

Enzius. 

All thr Heiligen! Was ist das? 


Roxelane. 
Ach, er suchet mich verwirn 
Und er weiss nicht, der Unsel'ge, wie an mir und gi 
er irret! 
Enzius. 
Ha! So ist doch wahr das Unheil! Bleibe still. i 
weiche nicht. 


Vierte Szene. 
Manfred. Die Vorigen. 


Manfred (eilt leidenschaftlich auf Roxelane zu). 
Dich, dich such ich! Wie der Sklave schmachtet nach ı 
Tages Licht, 
In dem dumpfen Kerker: schmacht’ ich, deine Hände 
ergreifen, 
Und von meiner Brust die Lasten, und den Fels des W 
zu streifen. 
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Ich vermag nicht mehr zu schweigen, dulde meine wilden 
Worte, 
Denn, bei Gott, du musst mich hören! Nicht entrinnst du 
diesem Orte! 
Roxelane. 
Manfred! 
Enzius, 
Bruder! 
Manfred. 
Kalter Enzius, dämpfe, was zu dämpfen ist, 
Doch versuch’ es nicht, zu löschen, wenn die Flamme um 
sich frisst, 
Und die Balken schon ergliihen, die der Ernte Haufen 


tragen: 
Und an heissgebräunten Garben schon die nalınden Gluten 
nagen! 


Enzius. 
Bruder, mäss'ge dich, ich flehe, schaue diese Pfeiler an; 
Wenn's der Vater hört! Ach! giebt es nichts, was dich 
bezähmen kann? 
Tritt ein Ritter, welcher seine Pflichten gegen Damen kennt, 
Wohl so roh und so gewaltsam, zu der Frau, für die er 
brennt? 
Manfred. 
Hat das Unglück andre Reehte, als die es sich selber schrieb? 
Muss die Flut sich schelten lassen, dass sie nicht im Ufer 
blieb? 
Liebe, die erhörte, schweiget, decket sich mit Blüthen- 
zweigen, 
Aber die verworfne Liebe darf sich kühn den Menschen 
zeigen; 
Nur das Glück ist's. welches flüstert, nicht zu wecken 
Schicksals Rache, 


Deetjen, Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite". 1] 
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Schreien darf das Weh! Kein Neider schadet der ver- 
lornen Sache! 
Tausch’ ich mich denn, Roxelane? Glaub ich, dass mir 
Hoffnung bliht? 
Nein verstossen hast du Manfred, und ihn fliehet dein Gemüth! 
Hast das Menschenkind verachtet, und dem Heil’gen dich 
ergeben; 
Hast in Gram mein Herz ertränket, und entblättert mir 
das Leben: 
Aber hütet Euch, Ihr Frohen! denn mein Schmerz ist auch 
ein Riese, 
Hütet Euch, dass er nicht heulend Euch zerstampft des 
Glückes Wiese! 
Roxelane. 
Drohst du der, die du zu lieben vorgiebst, wüst und 
freventlich ? 
Ich verachte Dich und gehe! 
(zu Enzius) 
König! Ihr beschützet mich. 
(Sie geht.) 


Manfred. 
Stolzes Weib! Du mich verachten? 
(Er will ihr folgen.) 
(Die Flügelthüre im Grunde wird aufgethan.) 
Enzius (hält Manfred auf.) 
Wie sich deine Sünde brüstet 
Hege Scham! Der Vater nahet, ernst und finster, 
Stahlgeriistet ! 


? 


Fünfte Szene. 
Der Kaiser (im Harnisch, tritt auf). Die Vorigen. 
Kaiser. 
Ja, im Harnisch erscheint der Kaiser, und er mahnt 
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Zu dem Harnisch Euch auch, Ihr meine Söhne. 
Die weiche Seide thut vun Euren Gliedern 
Entkleidet Euch des Sammtes! Legt das Hemd 
Von Eisen an, denn eisern ist die Zeit. 
Hängt Eure Lauten an den Wänden auf, 
Die Welt verlangt nach Minneliedern nicht, 
Sie ist nur lüstern nach Trompetenwirbeln! 
Der Pabst ist entflohn! 
Enzius. 
Entflohn? Wie ist das möglich? 
K aiser. 
Mein lieber Sohn! Was ist unmöglich dem Verrathe? 
Der Kanzler Peter hob den Reigen an, 
Nun folgen andre auch. — Genua verräth 
Den frischgeschlossnen Frieden, Alberich 
Und Frangipani, deren Treu’ ich Rom 
Und Ostia anvertraut. sind auch Verräther; 
Warum? Ich weiss es nicht. Ich machte diese Menschen 
Gross, Reich und Mächtig. — Meine jungen Löwen, 
Erhebt zum Sprung die Glieder; Stellet Euch 
Als Wächter treu vor unsres Wappens Zelt, 
Es gilt noch einen Gang mit jener Brut 
Der alten Nacht! Den Geyern und den Eulen! 


Manfred. 
Mein Vater, in den Harnisch stürz’ ich mich! 
Manfred sagt Dank dem Pabst für seine Flucht; 
Schildhalter will ich seyn dir. Waffenträger, 
Und mit dem Enzius ringen in der Schlacht 
Um deine Liebe! Heil dem flücht'gen Gegner! 
Im Kriege heilt ein Herz, das mit sich hadert! 

(Er geht.) 

Kaiser. 
Was will dein Bruder? 

11* 
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Siebente Szene. 


Rathsherren von Modana und Parma (treten auf). 
Unter ihnen: Gherardo von Canale; und Azzo. 
Vorige. [D. h. der Kaiser etc.] 


Der Kaiser (neigt vor den Eingetretenen, 
die im Hintergrunde stehn bleiben, das Haupt, wendet 
sich aber dann zu Thaddaus). 


Sehr unerwartet ist Uns, lieber Kanzler, 

Was Ihr von diesem Schritt des heil’gen Vaters, 
Dem ausgeschriebenen Conzil, der Ladung, 

An Uns, in sonderbarer Weis’ erlassen, 

Uns habt berichtet. — 

Es ist des Kaisers Amt, den Freveln wehren, 
Wo sie, und wie sie sich bereiten mögen. 

Ein ungeheurer Frevel aber strebt 

Sich in Lyon jetzt zu vollenden. Denn 

Es sitzen zu Gericht und über Uns, 

Die selber Recht von unserm Thron empfangen 
Von Uns, als ihrem höchsten Herrn und Richter, 
Und woll'n Gewalt gebrauchen gegen Uns, 

Die höchste Macht, in der die andern Mächte 
Der Erde sich verklären und sich rein’gen, 

Wie Wolken in der Sonne heil'gem Glanz. 

Wir senden Euch desshalb in unsrer Vollmacht!) 


— — — — — — — —— — — — 


(Thaddäus geht. Der Kaiser wendet sich gegen die 
Gesandtschaft. Gherardo und Azzo treten vor.) 


Was bringen meine Städte: Modena 
Und Parma? " 


1) Die folgenden Verse nicht vollständig erhalten. 
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Gherardo. 


Unterthänigkeit und Huld’gung 
Und Dienst, beut Ratlı und Bürgerschaft von Parma 
Durch mich der Majestät des Kaisers an. 


AZZ0. 
In mir wirft Modena sich dir zu Fiissen. 
Kaiser (zu Beiden). 
Es sind bei Euch noch Welfen, wie ich höre. 
Gherardo. 


Der Herr verderbe sie! Er thue auf 

Den Schlund der Erde. und die Rotte Korah 

Stürz’ in den Abgrund! Grosser Herr und Kaiser, 

Du kannst nicht bitterer die Welfen hassen. 

Als Parmas treue Bürgerschaft sie hasst. 

Wie Epheu rankt sich unsre Lieb um dich, 

Schlingt fest die Ranken um den stolzen Stamm. 

Von deiner Macht, und opfert lieber Zweige 

Und Blüthen auf und Blätter, als dass sie 

Von dem umschlungnen Stamm sich reissen liesse. 
Äzzo. 

Amen spricht Modena. Ist Parma Epheu, 

So gleichet Modena der festen Eiche, 

Die ihre Wurzeln in den Felsen treibt | 

Der Treue! Brechen kann die Fiche, aber 

Nicht von dem Felsen ihre Wurzeln reissen. 

Gherardo. 

Ein Sklav ist Parma, der die Hand des Herrn 

In Unterwerfung küsst, und dessen Stolz 

Gehorsam ist und dessen Hochmuth Dienen. 
AZZO. 

Ist Parma Sklav: gleicht Modena dem Wurme, 

Er wolnet zu den Füssen dessen, der 


— 167 — 


Ihn tritt, und krümmt sich nur, und ächzet nicht, 
Wenn er getreten wird. 


Der Kaiser. 
Genug! Genug! 


Wir danken Euch für die Versichrungen 
So redlich, als Ihr sie gegeben habt. 
Mit wieviel Reisigen und Rittern denkt Ihr 
Das Heer der Ghibellinen zu verstärken? 


Gherardo. 
Darüber fehlt mir Parmas Willensmeinung 


AZZO. 
Ich muss gestehn, ich bin nicht unterrichtet. 
Kaiser. 
So liesst Ihr just das Wichtigste zurück. 
Doch thut es nichts. Ich kenne Eure Stärke. ' 
Parma stellt tausend Reiter, Modena 
Mir funfzehnhundert. Binnen zween Tagen 
Sind beider Städte Haufen mir gerüstet 
An der Fossalta, wo der neue Kampf 
Vermuthlich wird beginnen. Sagt den Städten, 
Sie sollen pünctlich halten ihre Frist; 
Wo nicht; wird harte Strafe sie ereilen 
Für frühere und jetz ge Säumigkeit. 
(Ab. Die Übrigen gehn auch auch ab bis auf Azzo 
und Gherardo, welche auf der Bühne bleiben.) 


Achte Szene. 
Gherardo. Azzo. 
Azzo. 
Eiu gewalt’'ger Herrscher, dieser Kaiser Friedrich! 
(herardo. 
Ein grosser Mann! — Ein wiird’ger Potentat' 
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Azzo. 
Die gefällige 
Piacenza! Das gewässerreiche Mantua! 


Gherardo. 
Blutig rollt durch Verona bald die Etsch! 


Azzo. 
Nicht erntet Lodi mehr der Ceres Segen! 


Gherardo. 
Das Wort der Weisheit starb in Padua! 


Äzzo0. 
Der Tanz der Bergamasken ist dahin! 


Gherardo. 
Zur Wüstenei wird unser Gottesgarten, 
Der Fremdling sucht die Stätte, wo wir standen, 
Wenn unser Schirmherr sinkt! Wenn unsre Brüder 
Im Kampfe sinken! Nicht verschonen wird 
Die Hand des Siegers uns. So treu wir dienten, 
Wir werden ewig doch ein Dorn ihm seyn. 


Azzo. 
Das ist es! Das! Er ist ja ein Tyrann. 
Die Freiheit schreckt ihn und die Städte sind 
Ihm widrig wie das Gift! 
Gherardo. 
Wenn man bei Zeiten 
Sich noch verstände, könnte man das Unheil 
Vielleicht noch wenden! 
Äzzo. 
Ja, das ist gefährlich. 
Denn seht, eh’ man sich blossgiebt, muss man doch 
Einander recht von Herzensgrunde kennen. 


Gherardo. 
Ja. und wer schaut dem Andern in das Herz? 


— 170 — 


Azzo. 
Das ist das Unglück! 'S giebt gar viele Schurken: 
Und Mantelträger, heute so und morgen so. 


Gherardo. 
Wenn Parma plötzlich welfisch sich erklärte — 


Azzo. 
Ich wüsste nicht, was Modena dann thäte. 


Gherardo. 
Das führt zu nichts. Ich bin ein Kriegsmann, hasse 
Den langen Umschweif. 
(Er sieht umher.) 
Zeugen sind nicht da: 
Ich straf’ Euch Ligen, wenn Ihr mich verrathet. 
Parma ist tief im Innersten schon Welfisch. 
Zwei Drittel unsrer Bürger und des Raths 
Sind für die Sach’ gewonnen. Heute Nacht 
Vermählt der Oberst Tavernieri seine Tochter; 
Der Hochzeitsjubel dienet unserm Anschlag. 
Wenn alles sorglos sich im Wirbel dreht, 
In Wein begraben liegt, so öffnen wir 
Des Pabstes Neffen, Hugo Sanvitale 
Mit seiner Schaar das Thor — und morgen früh 
Weht, wenn es Gott gefällt, die rothe Fahne 
Mit den zwei Schlüsseln frank von unsrem Dom. 
Azzo. 
Ist das Eur Ernst? 
Gherardo. 
So helf mir Gott. als ich 
Die Wahrheit Euch gesagt! 
AZZ. 
Dann zählet Modena 
Zu Euch. Wir wollen Boten senden: sehn sie 
Von Eurem Dom die Kirchenfahne wallen, 
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Solln unsre Thürme gleiches Zeichen tragen, 

Und unsre Thore öffnen sich dem Bunde 

Wie Arme, die die Braut dem Braut gam öffnet. 

Gherardo. 

Hier meine Hand! Parma küsst Modena! 

Triumph, dass Ihr des Sinnes seid! Wer wollte 

Bei dem gebannten Ketzer stehn! Wir ziehen 

Vereinigt nach Fossalta! Freilich nicht, 

Wie es der Kaiser will. Glaubt mir, 

Sein Schicksalsstern beginnet, ihn zu hassen. 

Man kann nichts bessres thun, als ilın verlassen. 
(Sie gehn zu verschiedenen Seiten ab.) 


Dritter Aufzug. | 
Im Lager des Kaisers bei Fossalta. Ein Zelt. | 


Erste Szene. 
Der Kaiser. Marinus von Ebulo. 


Kaiser. 


Sind die von Parına und Modena 


Nun eingerückt? 
Marinus. 
Noch nicht, Eur’ Majestät. 


K aiser. 
Heut’ ist der Tag, den ich den Städten setzte. 
Ich hoffe dennoch, dass sie pflichtvoll kommen. 
Marinus. 
Mag seyn. Und bleiben sie am Ende aus, 
Thut’s auch nichts, Kaiserliche Majestät. 
Das Wälsche Volk ist mir im Grunde lieber 


Im Antlitz, als zur Seite. Falsche Freunde, 
Die hab’ ich gern auf Schusses Weite von mir. 


Kaiser. RR 


Recht magst du haben, Alter; doch der Kaiser 
Siehst du, der braucht gar Mancherlei; der braucht 
Die Guten und die Bösen, — Ist das Kriegs Volk 
Vollzählig und im Stand? — 





Marius, 
Ich denk’s, o Herr. 
Wenn du nachher die Musterung halten willst, 
Wirst du, ich hoffe, mir zufrieden seyn. 





Kaiser. 
Hast du von Abfall oder Meuterei 
Anzeichen wohl bemerkt? 


Marinus. 
Herr, grad heraus! 
Verlass dich nicht zu sehr auf die Apulier, 
Und auf die Wälschen überhaupt. 
Ich kanns nicht hindern, sieh. die Bettelmönche 
In Schaaren strömen sie zu ihrem Lager, 
Und jeder dieser Unbeschuhten ist 
Ein Knecht und Bote Oktavians, ich weiss es. 
Kaiser. 
Wie ist es mit den Deutschen? 
Marinius, 
Die sind sicher 
Der Deutsche kann ein Tölpel seyn, doch ein 
Verräther ist der Deutsche nicht. Die halten. 
Kaiser, 
Nun, wohl, so steck die Wälschen unter sie. 
Marinus. 
Gib’ Ansteckung. Verzeih, mein grosser Kaiser; 
Der kleine Dienst ist deinem Aug’ zu klein. 
Spann ich den Schelm zusammen mit dem Braven 


Ee 





— 173 — 


So nimmt der Schelm den Braven mit sich fort. 
Die Menschen taugen einmal alle nichts — 

Halt mir zu Gnaden, dass ich’s grad heraus 

So sage, wie ich's meine. — In ein Lager 

Hab’ ich die Wälschen alle eingepfercht; 

Wenn sie nun übergehn, so gehn sie über 

Auf ihre Kosten und Gefahr. Sie reissen 

Uns keinen Mann, der Stich hält, ins Verderben. 

Kaiser. 

Ich muss dich schalten lassen, alter Rottenmeister, 
Im Übrigen denk’ ich, das Leid ist aus, 
Und neue Freude hebt die mächt’gen Flügel. 
Geh. ich komm’ bald in’s Lager. Hoffentlich 
Giebt es den zweiten Tag von Cortenova. 


Marinus. 


Wir wollen’s wünschen. 
(Er geht.) 


Zweite Szene. 
Der Kaiser (allein. Er sieht dem Marinus nach). 


Das ist auch ein Gesicht, was mich nicht lässt! — 
Wie? Muss ich mich denn freun, dass ich der Pflicht 
Von einem Diener mich versichert halte? 

Ist Friedrich denn so arm geworden? — Ja, 
Friedrich ist arm und um so ärmer, als 

Den Schein des Reichthums er um sich verbreitet, 
Verbreiten muss. Die letzten Wellen weichen, © 
Und Ebbe wird im Stande meiner Sachen. 

Ich aber muss mit meines Glückes Schiff 

Mich auf den höchsten Fluten lügen! ©! 

Wie arm ist Friedrich, wie arm und schwach! 
Wer sich mit Lügenbildern täuschen kann, 

Wem seines Stolzes Einbildung den Traum 
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Kaiser. 




















Dein Wort 
Ist übel, doch das Antlitz blicket ruhig, 
Mit dem du’s sprichst. 
Enzius. 


Ich kann dem Vater nichts 
So Böses sagen, was sein starker Arm 
Nicht gut und dicht unschädlich machen kann. 


Kaiser. 
| Wie? — Hältst du mich so stark, mein lieber Enzius? 


| Enzius. 
Wer wäre stärker wohl auf dieser Erde! — 
Parma und Modena sind abgefallen. 


Kaiser. 
Sind abgefallen? 
Enzius. 
Parma stürzte meuchliags 
In Blut die Unsern, Modena beging 
Den gleichen Frevel, beide Städte stehn 
Zu deinen Feinden. 
Kaiser. 
Wer hat’s überbracht? 
Enzius. 
Gherardo von Canale. 
Kaiser. 
Das ist ja derselbe. 
Athem rauschte von Versichrungen, 
Parma mir von ew ger Treue sandte; 
der kommt jetzt, und sagt den Abfall an? 


Enzius. 


at 98. 


sieht den Jlochverrath, 
dir zu dienen; 
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Manfred. 
Hier kommt der Kanzler, der es sagen wird. 


Finfte Szene. 
Thaddäus von Suessa. Die Vorigen. 


Kaiser. 
Du bringst das so genannte Urtheil von Lyon! 


Thaddius. 


Verkläre nicht in deinem Mund zum Urtheil, 

Was schaudervoller Wahnsinn heissen wird, 

Bei allen Männern, welche Urtheil hegen. -— 

Wer weilte gern bei der Geschwulst des Trotzes, 

Der Eiterbeule faulen gift'gen Hochmuths, 

Mit des Erlösers Namen missgetauft? 

Drum sag’ ich nur in Kürze, wass ich muss. 

Gesprochen hab ich in Lyon, wie ich 

‘Zu sprechen hatte, mein Gewissen klagt 

Mich keiner Mindrung deines Namens an. 

Was aber frommen Gründe, was Vernunft, 

Wenn wilde Feindschaft nur Verderben dürstet? 

Öhn’ Umfrag, ohne Untersuchung, ohne 

Gemeinsamen Beschluss ward diese Sache 

Von Innozenz verhandelt: Und er stimmte 

Mit deinen Feinden nur: besonders rasten 

Die Spanier und die Wälschen: Endlich klang 

Aus des entbrannten Pabstes Mund der Spruch: 

Du seyst entsetzt in beiden Reichen, quitt 

Der Kronen Deutschland und Apulien. 

Sie seyn ins Freie jetzt gestellt, und neu 

Nun wieder zu vergaben. ‚Jedermann 

Sey los und ledig seines Eides. Pflicht 

Sey es, dir bis an’s letzte Gut zu kommen. 

Welch’ Würd’ und Ehr auf deinem Haupt gewesen, 
12 
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Das, einer Trauerfahne gleich, den Tod 
Der Hoffnung, die im Herzen starb, verkündet. 
Zeit wird es, aus dem Schiffbruch sich zu retten. 
Soll ich den Prinzen ohne Botschaft — — Nein! 
Pfui! Pfui! Das wäre doch zu bös gehandelt. 
Ich will ja meinen Nutzen nur, ich bin 
Kein Bösewicht, der Lust am Elend hat! 
Der junge König hat es nicht verdient, 
In seiner wilden Feinde Hand zu fallen; 
Dem Prinzen sag’ ich erst des Königs Noth, 
Das sey mein letzter Dienst! 

(Er will abgehen.) 


Ein Vermummter (erscheint auf dem Felsenwege.) 
Gherardo von Canale! 


Gherardo. 
Wer ruft? — Ha, Nachtgespenst, was willst du mir? 


Der Vermummte. 


Lies! Prüfe, Handle! 
(Er wirft einen Brief hinunter.) 


Gherardo. 
Was? ein Brief! 
(Er hebt den Brief auf. Der Vermummte verschwindet 
hinter den Felsen.) 
Verschwunden 
Der Bringer, wie ein Bild der Phantasie. 
Ich ahne schon, der Brief kommt von den Welfen, 
Allein wesshalb die seltsame Beförderung? 
(Er bricht auf und liest.) 
Wir wissen, du bist beim König Enzius. Ugones 
Zug liefert den König mit den Seinigen in unsre 
Hand, und macht uns dann mit leichter Mühe zu 


Meistern des Kaisers und des Manfred. Wir wissen: 
12* 
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Da blinkt's von Kronen, Schwertern, Lanzen, Fahnen, 
Da schallt's von Lauten- und Trompetentönen! 
Wie sicher schien das Alles, wie geschenkt 
Für Ewigkeiten! Und wo schwand es hin? 
Ein Augenblick nahm all die Herrlichkeit! 
Verwandelte den Kaisersohn zum Bettler! 
Der Arme, der in Lumpen dort am Pfeiler 
Sein trocknes Brod zernagt, tauscht er mit dir? 
Ich glaub’ es nicht. — Und noch vor wenig Tagen, 
Konnt’ ich sein Gott, sein Schicksal werden; ihn 
Mit einem Griff, nachlässig in die Tasche, 
Kaum an ihn denkend, glücklich machen! — O 
Wir armen Menschen! — Warum quälen wir 
Uns doch so sehr, zerbrechen uns den Kopf 
Um Wappen und Devisen mancherley 
Zum Unterschiede auszusinnen? Ist 
Nicht unser Aller wahr gemeinsam Wappen 
Ein Todtenbein; und sollten wir nicht alle 
Uns durch das Leben kämpfen mit dem Worte: 
Vergänglichkeit? — 
Vierte Szene. 
Der Kerkerwächter tritt ein. Enzius. 

Kerkerwächter. 

Gott griiss’ Euch, edler König! 
Enzius. 
Dank, mein Alter. 

Kerkerwächter. 

Schöpft Ihr was wen’ges frische Luft? 
Enzius. 
Ja wohl, 


Der Abend ist gefäll’ger, als die Herrn 
Des Staates von Bologna. Denn er schickt 
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Und Schwert, um meinen Feinden anzukämpfen? 
Was hab’ ich, als Geduld? Die will ich tapfer 
Und standhaft ihrer Wuth entgegensetzen, 

Und wenn sie Dolche haben, mich zu stechen, 
So hab’ ich Kraft, es schweigend zu erleiden. 


Kerkerwächter. 

So jung! So schön! So schuldlos! 
Enzius. 
Sieh, da nennst 

Du lauter Glück, was mich hierher begleitet. — 
Die Jugend trägt des Kerkers Moder leichter; 
Die Schönheit zeugt mir hier in meinem Grabe 
Nicht die Versuchung, und, mein Bonifaz, 
Dass ich unschuldig leide, ach, das ist 
Das grösste Glück in meinem Unglück ja; 
Welch eine Höll’ umfingen diese Mauern, 
Wenn mir die Schuld die grässliche Gesellschaft 
In ihnen leistete? — Ich sage dir: 
Auf jenem mürben Kissen athmet Nachts 
Ein leichter, ruh'ger Schlaf. —- Siehst du nun ein, 
Was ich behauptete? 

Kerkerwächter. 

Ich sehe ein, 
Was ich zu thun hab’. Zweifelnd, bangend, ob 
Ich nicht ‘nen Schurkenstreich begehe, kam ich. 
Eur’ Anblick aber hat mich fest gemacht. 
S’sieht nicht aus, wie Frevel; s’ ist Gerechtigkeit. 
Schwört, König mir, wenn Ihr in Freiheit seid -- 
Enzius. 

OÖ Gott, ist etwas Günstiges beschlossen 
Im Rathe deiner Stadt? 


Kerkerwächter. 
Hofft nichts vom Rath! 
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Kerkerwächter. 
Schüttete mir Guld 

Und Edelsteine viel vor meine Füsse — 

Das hab’ ich liegen lassen; doch als sie 

Für Euch zu weinen anhub, und als ich 

Dann dacht’ an Euer abgefallnes Antlitz; 

Da hat mich's überwunden; gleich kommt sie — 
Ich will nicht hindern, was sie mit Euch vorhat. 

Enzius. 
Du wolltest — treuer — biedrer Bonifaz — 


Kerkermeister (ergreift seine Hand). 


Bevor Ihr geht, möcht! Euch ein armer Mann 
Noch gern was sagen, mein erlauchter König! 
Seid gütiger, als Euer Vater! Denkt 
Mitunter auch, dass Ihr ein Mensch, wie wir. 
Glaubt mir, wir armes Volk, wir lassen uns 
Todtschlagen für ‘nen König, der nur ‘mal 
So thut, als gab er was auf Unsereins. 
Nun, nichts für ungut. — Dort an jener Thür 
Da springt das Schloss so recht nicht in den Bügel, 
Braucht’s, wie Ihr könnt. — Ich lüg mich nachher durch! 
(Er geht.) 

Enzius (allein). 
Und käm’ die Weisheit Griechenlands, und gäbe 
Mir Regeln, Sie vermöchte nichts zu sagen, 
Was besser wäre, als dein schlichtes Wort, 
Du alter Warter! — Eines Fürsten Wahlspruch, 
Der einz’ge Wahlspruch sey: Ich bin ein Mensch. 
Das einzig stürzte meinen grossen Vater, 
Dass er den Spruch vergass. — O giit’ge Engel, 
Brecht Ihr, errettend, meines Sarges Riegel! 
Ich soll noch einmal Freiheit kosten! Sie 
Die theure, edle Roxelane, soll 
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Der Rettungsengel werden! Ha, Ich höre 
Die Tritte draussen! Ja, sie ist's! sie ist's! 
(Er eilt gegen die Thür.) 


Fünfte Szene. 
Roxelane (tritt durch die Thür). Enzius. 


Roxelane. 


Sie ists! Und du bist frey! Die Rosse harren! 
Die Kleider sind bereit! Komm, Enzius! 
Verliere keinen Augenblick! folg mir! 


Enzius. 


Und stände Tod auf diesem Augenblick, 

Und lauerte der Henker, mordgerüstet, 

Vor jener Thür, ich müsst’ ins Antlitz dir, 

Du theure Schwesser, schaun, mein Antlitz müsst’ ich 
An deinen Busen legen. und gerührt dir sagen, 

Ich danke dir für deine hohe Liebe! 


Roxelane. 
Lass das! 


Enzius. 
Du wendest dich? 


Roxelane. 
Hinweg! Komm nur! 
Enzius. 
Du gönnst mir nicht dein Antlitz! Ist’s die Liebe 
Nicht, die dich hergeführt? 
Roxelane. 
Die Liebe führte 
Mich, das ist wahr! — Von dir begehr’ ich nichts, 
Als dass du dich von mir erretten lässt! 


Enzius. 
Begehrst du deines Bruders Liebe nicht? 
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Roxelane. 


Der Bruder schlug sie seiner Schwester ab. 
Als dies’ ihn darum flehte, und ihr Herz 
Von Zärtlichkeit warm überwallend ihm 
Entgegentrug. Da bat ich meinen Gott 
Nur um die Kraft, dich stäts zu lieben, aber 
Dem, was du mir versagt, nie nachzugehn! 


Enzius. 
Schwester, ich werde schwer von dir verkannt! 


Roxeläne. 


Glaubtest du nicht: ich sey verloren hier und dort? 

Sieh mich drauf an: Glaubst du nicht noch dasselbe? 
(Enzius schlägt die Augen nieder.) 

Dein Auge ist ein treuer Dollmetsch. Nun 

Ich will des Mitleids Regung. wie man sie 

Auch wohl empfindet für ein armes Thier, 

Nicht deinen Kuss verdanken. 


Enzius. 
Roxelane! 


Roxelane. 
Sey ruhig. Die Verwirrung geht zu Ende. 
Mein letztes hier ist deine Rettuug. Dann 
Führt mich sogleich ein Schiff nach Morgenland. 
Damit ich Euch nicht ferner mit Euch selbst 
Entzweien mög. Ich aber will am Jordan 
Und unter Balsamstauden zu vergessen suchen, 
Dass ich bei Christen war. 


Enzius. 
Was sagst du da? 
Roxelane. 


Ihr hasst und mordet, was zu Euch und Kurem 
Paniere nicht geschworen! — Still davon! 
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Wir tédten Augenblicke, kostbar wie 
Demanten, komm, sag ich. 
Enzius. 
Geh du allein! 

Ich bleibe hier! 

Roxelane. 

Wie? 
Enzius. 
Denn was soll ich draussen? 

Hier ist es traurig, aber still und klar: 
Du -zeigst auf einmal: mir das grause Räthsel 
Aus dessen Schlingen ich hieher entrann, 
In seiner Schrecklichkeit von Neuem wieder! 
Der unglücksel’ge Vater, und der Bruder, 
Die Schwester, ewiglich von uns geschieden! — 
Wer tauchte seinen Fuss wohl wieder ein 
In all der Widersprüche gährend Meer, 
Wenn er einmal der Brandung war entgangen? 


Roxelane. 


Enzius, auf meinen Knien beschwör' ich dich; 
Wir sind verloren, wenn du zauderst. 


Enzius. 
Du, 

Sag das dir selbst, zur Eile dich zu treiben. 
Mich beugst du nicht. Ich bin gerettet, fühl’ es; 
Ich fühle mich im Hafen. Dieses war 
Die letzte Lockung in das Trügliche. 
Sie ist bestanden, meine Probe. Nun 
Umfängt mich die Unsterblichkeit, die Gnade 
Küsst mir mit ihren Fittichen die Stirn! 
Leb wohl! 

, Roxelane. 


Weh, sein Verstand ist krank geworden!' 


Enzius. 
Jawohl, er fühlt sich siech, du ahnest nicht 
In welchem Sinn du Recht hast. — Lebe wohl, 


Ich danke dir für deine schöne That; 

Obgleich ich ihrer nicht bedarf. Dem Vater, 
Wenn du ihn siebest, sag! Ich woll’ im Kerker 
Nunmehro leben, und im Kerker sterben. 

Er habe so die Sachen eingerichtet, 

Dass seine Kinder, wenn sie heilen wollen 

Vorm tiefen Schmerz, der unser Haus durchzieht, 
Sich in die Wüste flüchten müssen, oder 

Ins Grab! 


Roxelane. 


Das letztere sey meine Zuflucht, 
Wenn’s unser Loos so will, Und möglich ist's 
Dass mich Verhängniss schon beim Wort ergreift. 
Verratben sind wir, glaub’ ich. Ehrne Tritte 
Hör’ ich der Treppe Stufen stampfen..... 


Sechste Szene. 
Ugone. Bewaffnete. Vorige. 


Ugone (zur Thür hinaus). 
Werft 

Den pflichtvergessnen Bonifaz mit Steinen, 
Bis er verathmet hat! — Besetzt die Pforten, 
Bis dass wir hier, was wir beschlossen, thaten 

(Er tritt vor zu Enzius.) 
Ruchlose Schlange, nicht der Milde werth, 
Wir wollen dich verhindern, zu entgleiten! 


Roxelane. 


Wer bist du Elender, der du es wagst, 
Zu einem Kén'ge das zu sagen? 
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Enzius. 
Bleib ruhig, meine Schwester! — (zu Ugone) Rede weiter: 


Ugone. 
Du hast in einem Lied bei miss ger Weile 
Des Lichtes und des Himmels dich gerühmt; 
Es scheint, du bist noch viel zu reich. 
Der Überfluss macht kühn und freiheitslustig. 
Hinfort sollst du nicht Licht, noch Himmel schaun. 
Führt ihn hinweg und thut, was ich befohlen. 


Enzius. 
Man wird mich nicht zu führen brauchen. Denn 
Ich gehe willig. Wohin soll ich gehn? 


Ugone. 
Dort, durch die Flügelthür. 


Roxelane. 
Bekämpfe, Enzius 
Die Frevler, die dich höhnen! Ha, ich fühle 
In mir des Mannes Kraft! Ich helfe dir! 
Enzius. 

Wir wollen siegen über unsre Feinde, 
Wie der gesagt, der in dem Siege stürzte 
Die Hölle und den Tod! 


(Er geht durch die Flügelthüre, einige Bewaffnete folgen. 
Man hört hinter der Szene die Schläge eines Hammers.) 


Roxelane. 
— — — Was ist's, dass Ihr 
Mit ihm beginnt? 
Ugone. 
Er wird angeschmiedet. 
Die Kette muss den halten, den sein Sinn 
Nicht hält! — 
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Roxelane. 
Und Ihr seid Menschen? 


Ugone (nach der Flügelthüre gehend) 
Fertig jetzt? 
Stimmen hinter der Thür. 
Ja! 
Ugone. 
Nun so öffnet diese Thür; Ihr sollt 
Gleich frische Arbeit haben. 

(Die Flügelthür wird aufgethan. Ein finsteres Gewölbe 
wird dahinter sichtbar. Man sieht den Enzius mit schweren 
Ketten an einen Pfeiler desselben geschmiedet.) 
iRoxelane wendet sich bei diesem Anblick schaudernd ab.) 


Ugone (zu den Bewaffneten). 
Bringt sie her! 
Roxelane. 
Was sinnt Ihr mir? 
Ugone. 
Da du so sehr ihn liebst, 
So wird's dich freun, Gesellschaft ihm zu leisten. 
An jenen Pfeiler schmiedet sie wie ihn! 
So können sie niemandem dann erzählen, 
Wie’s ihnen geht! 
Roxelane. 
Du hast vergessen, dass 
Ich meines Vaters Tochter bin! Geliebter, 
Vergieb mir meinen Stolz! Der Tod, der Alles löset, 
Vereine unsre Seelen wieder! Denke 
Der Schwester, deren Herz für dich geschlagen! 
Ihr wollt mich fesseln? 
Die Hohenstaufin lässt sich fesseln nicht. 


(Sie ersticht sich mit einem Dolche und sinkt.) 
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| Enzius. 
QO meine Schwester! 


(Er sinkt in seinen Ketten zusammen.) 


Ugone (den Leichnam betrachtend). 
Tödtet Euch. Das sparet 
Die Mühe uns! Wenn das (Geschlecht der Nattern 
Sich selbst zerstört, so brauchen wir den Kopf 
Ihm nicht zu spalten. — Bringt die Leiche weg! 
(Roxelanes Leiche wird weggetragen.) 


Enzius (richtet sich auf). 
Noch einmal rede ich zu dir, Ugone: 
Und dann nicht wieder. — Sende eine Botin 
An meinen Vater und verkünde ihm 
Des Einen Kindes Nacht, des Andern Tod! 
Ertragen kann er Alles, deun ich kenn ihn, 
Nur nicht den Zweifel. — Willst du mir’s versprechen? 
U gone. 


Du bittest. was ich will. Er soll erfahren, 
Wie es den Seinen geht. — Hast du noch was 
Zu wünschen? 
Enzius. 
Nichts, als dass die Flügelthür 
Sich schliessen möge und du mich nicht zwingest, 
Den Mörder Roxelanens noch zu schaun. 
| Ugone. 


Geschehe dir, wie du gebeten hast! 
Versenkt den König in das ew'ge Dunkel! 
(Die Flügelthür wird geschlossen. Ugone und die 
Bewaffneten gehen ab.) 


[Aus der] Letzte[n] Szene. 


Marinus von Ebulo. Vorige. [D. h. der Erzbischof, 
der Kaiser u. s. w.] 


— 193 — 


Marinus. 
Wo ist die kaiserliche Majestät? 


Erzbischof. 
Vorm Throne einer höhern Majestät. 


Marinus (den Leichnam sehend). 


Ach lieber Gott, ist denn mein Kaiser todt? 
Erwache Herr, ich bring’ dir Freudenpost! 
Dein Feind, der böse Kardinal ist hin. 
Er führte die f,ombarden zu dem Sturm 
Entgegen deiner Freistatt, diesem Kloster. 
Und ich wollt’ dich vertheid’gen, lieber Herr, 
Doch braucht ich's nicht. Denn als die Walschen sahn 
Des Klosters Mauern, fasste sie ein Schauder, 
Und rückwärts wichen sie. Sie wollten doch 
Das Heiligthum nicht schänden! Und da fasste 
"Ne ungeheure Wuth den Kardinal, 
Und vorwärts trieb er sie mit Klingenhieben. 
Da ward ein Aufruhr, und in dem ist er 
Von seinen eignen l,euten todtgestochen! 
Ach hör’ es doch, mein theurer, gnid’ger Herr 
Was dir dein alter Rottenmeister sagt! 

(Er kniet bei dem Kaiser.) 


[Aus der Fassung b.] 


Dritter Aufzug. 
Der Saal in Pisa. 
Erster Auftritt. 
Enzius den Manfred an der Hand haltend. 
Enzius. 


Ich schwöre Dir, Du irrst mit Roxelanen! 
Geliebter Bruder, Eifersucht sieht falsch 
Durch ein gefärbtes, feuergelbes Glas; 
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Ich will, sinkt ihr zu Boden, vor Euch stehn, 

Und kämpfen. bis Ihr aufgestanden, danu 

Will ich davon gehn, und den Dank Euch missen! 

Sieh. das gelob’ ich dir! — Schwur gegen Schwur! 
Enzius. 

QO trotz’ger Bruder! Giebt es kein Geschütz, 

Die Veste deines Herzens zu erobern? 

Was willst du? Sags! Ich geb’ es meinem Manfred! 

Die Liebe deines Enzius willst du nicht! 

Willst du des Enzius Krone? Nimm sie hin! 

Willst du des Vaters Gunst? Ich theile mich 

Mit dir in diese Gunst! Ich schenke dir 

Des theuren Ganzen Hälfte, fleh’ den Vater, 

Dass er die Schenkung dir genehmige! 


Manfred. 


Ich nehme nichts geschenkt! Behalt die Krone, 
Behalt des Vaters Gunst! Ich nehme nur, 
Was ich erringen kann mit meiner Faust! 
Brich du für mich der Hesperiden Aepfel, 
Biet mir das goldne Vliess; Ja, führe du 
Mir von den Schatten Helena entgegen — 
Ich schlag’ es aus! Das glaub mir, Enzius! 
Denn. weil der Minne Hand sich scheut zu flechten 
Ihr Myrtenreis um Manfreds rauhes Haupt, 
So hab ich mich dem Lorbeer anverlobt, 
Und dessen Blatt, führt, wie du weisst, die Tugend 
Dass es nur grünt in eines Kämpfers Locken! 
(renug hiervon! — Ich werde heilen. Enzius. — 
— Denn fest wie Stahl ist Manfreds fürstlich Herz —- 
Bleibt nur ein Wehe meinen Tagen fern! 
Du hast mir's zugeschworen! 
(Er küsst dem Enzius die Stirn.) 
Täusch mich nicht! 
13* 
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‚Und geht's zum Ende, denkt ein guter Wirth, 
Ein guter Vater an die lieben Kinder, 
Bestellt sein Haus, dass er. im Frieden sterbe. 
OÖ meine Kinder! Ja denk’ ich an Euch, 
Legt sich der Friede, wie ein sanftes Oel 
Gelind und heilend über meine Wunden, 
Man hat mich arm gemacht, doch denk ich Eurer, 
So dünk’ ich mich in Euch ein reicher Mann. 
Ich will mein Haus bestellen, will in Ordnung 
Noch bringen, was mir noch verbleibt. 

(Er klingelt, der Kämmerling kommt.) 
Geh nach dem Zelt des Königs Enzius, 
Ich lass’ ihn zu mir bitten. — 

(Kämmerling ab.) 

Den liebsten Sohn setz’ ich der liebsten Tochter 
Zum Vormund und zum Schützer ihrer Tage. 
Ich will ihn vorbereiten — führe dann 
Die Schwester ihm in seine Arme. Ja, 
Das Fest bereit ich dieser Nacht. Ich. will 
Noch die Geschwister sich erkennen sehn. 
Soll ich den Manfred? — Nein, er ist zu wild, 
Er mahnt mich stäts an seiner Mutter Blut; 
Nur meinem sanften, zarten Enzius 
Darf ich solch zart Geheimniss anvertraun. 
(Er setzt sich an den Tisch und fängt an zu schreiben.) 
Nun, meine Roxelane, dieses Blatt 
Sagt dir dereinst, wie dich dein Vater liebte. 


Achte Szene. 
Enzius mit Truppen, über die Bühne ziehend. Nachher: 
Gherardo von Canale. Zuletzt: Marinus von Ebulo. 
Enzius. 


Der Feind bedrängt die Brücke der Fossalta! 
Sie woll'n den Fluss uns nehmen! Auf, Ihr Tapfern, 


Da sticht sieh 3 frisch und wacker: aber hab ich. 
So neben. binter mir. allerhand Gesindel. 

Wird auch dem bravsten Mann ein wenig bang. 
Ich sag’ Euch. Herr. wir sind noch viel zu stark: 
Und überzählig noch um manchen Schelm. 


(Er geht nach der Seite ab, wohin Enzius gegangen.) 


Neunte Szene. 
Gherardo (allein). Nachher ein Ritter. Zuletzt Visconti. 


Gherardo. 


Der plumpe Bär! — Doch dieser Bär giebt mir 
Durch seine Nachricht guten Rath! — Die Schlacht 
Kann nicht gewonnen werden! Denn nun steht's 
Wie Eins zu zehn! Drum will ich eiligst mich 
Zu meinen Landesleuten machen. Und 
Ich will beim Scheiden von des Kaisers Heer, 
Noch schaden, wie ich kann, und Misstraun säen, 
Und Spalt und Hader. Dann kann ich mich rühmen 
Bei den Lombarden! (In die Szene sehend.) 

Halt! Kommt nicht ein Ritter 
Vom König hergeeilt? Er sucht mich, winkt mir! 
Ich will dir nicht entrinnen! — Diesem sag’ ich 
Was mir der kluge Geist so eben eingab! 


Der Ritter (tritt auf). 
Geschwind! Geschwind! Der König sendet mich, 
Die Feinde links sind uns ganz nahe schon! 
Wart Ihr beim Prinzen? 


Gherardo. 
Ach, mein guter Herr, 
Das ist ein Bruder! Gott sey Dank, dass es 
Nicht viele solcher Brüder giebt! 
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Ritter. 
O Himmel, 


Was wollt ibr damit sagen? 


Gherardo. 
Guter Ritter! 


Der König mag nur für sich selber sorgen! 
Prinz Manfred weigert sich, ihm beizuspringen, 
Er sagt, er bleibe stehen, wo er stehe. 


Ritter. 
Gerechter Gott! Er weigert sich — Ihr seyd 
Wohl nicht bei Sinnen? 
Gherardo. 
Kühl und nüchtern, Herr! 
Ihr kennt den Hass der beiden Brüder ja. 


Ritter. 
Ist es denn möglich? Gott! Der König ist verloren? 
(Nach der Seite des Enzius ab.) 


Gherardo. 
So! Nun weiss Manfred nichts von Enzius Noth, 
Und eh’ sich Manfred rein’gen kann vom Fleck, 
Den ich ihm angeworfen, wird mein Gift 
Schon Wirkung thun bei Enzius und dem Kaiser! 
Wie? Seh ich recht? Die Freunde ziehn heran 
Leis, wie ein Todtenzug! Entgegen ilınen! 
(Er geht nach der andern Seite. Von dieser Seite 
tritt Visconti mit Truppen auf.) 
Visconti. 
Gherardo, du! ' 
Gherardo. 
Visconti, Euer Freund! 
Visconti. 
Es thut mir leid um dich, mein Freund Gherardo, 
Ich muss dich aber niederstechen lassen! 
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Gherardo. 
Was! 

Visconti. 
Sieh. mein Freund. der Marsch bier dicht am Lacer 
Des Kaisers durch. brinst uns nichts Minderes. 
Als König Enzius ein! Missglückt er aber. sind 
Wir allesammt verloren. dram. mein Freund. 
Drum musst du sterben. dase du nicht den Marsch 
In Kaisers Lager meldest. Führt ihn fort‘ 
Ich mag ihn doch nicht sterben sehn! 


Gherardo. 
Ich schwöre. 


Ich bin der Eure. and verrathe nichts! 

Visconti. 
S'kann seyn. du schweigst. s kano sevn. du schweigest nicht, 
Doch wenn du todt bist. schweigst du ganz gewiss! 


Gherardo. 
Nehmt mich gefangen. schlagt in Fesseln mich! 
Visconti. 
Sichrer ist sicher! Macht mit ihm ein Ende! 
(Gherardo wird von Einigen abgeführt.) 
Nun, sacht den Hohlweg durch, der uns verbirgt 
Den Ghibellinen! Seht Ihr dort den Staub? 
Dort schlägt sich Enzius mit dem Kardinal! 
Wir greifen ihn von hinten an, und fangen 
In ihm der Hohenstaufen junge Hoffnung, 
Des Kaisers Stütze! Und der Tag ist unser! 


(Alle ab, nach der Seite, wo Enzius abgegangen. Die 

Bühne bleibt eine Zeitlang leer. Dann hört man hinter 

der Szene ein lauthallendes Geschrey, und sodann einen 
Tusch von kriegerischen Instrumenten.) 
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Gherardo. 
Ihr sagt. der Kardinal sev unsichtbar? 
Vise onti. 
So! Stellt Each nur verwundert. lieber Herr! 
Gherardo. 
Ich will des Todes sterben. weiss ich. Herr. 
Warum der Kardinal sich Euch verläugnet. 
Ich treffe eben erst von Pisa ein 
Und wollte mich zur Eminenz verfügen. 
Um auch zu hören, wie die Sachen stehn. 
Euch nicht zu sprechen! Seltsam und bedeuklich! 
Ihr könnt mir glauben auf mein Wort. Visconti, 
Eur Zweifel. Eure Unruh steekt mich an! 
(Der Teufel trau’ dem Teufel!) 


Zweiter Auftritt. 
Ugone ‘kommt). Vorige. 


U gone. 
Nun, wie ist's. hat er bekannt! 
Visconti. 
Er sagt. dass er nichts wisse. 
Gherardo. 
Ich dringe drauf, zum Kardinal zu gehn. 
Er soll sich Euch, er soll sich mir erklären. 
U gone. 
Kommt! — Und bei Gott, thut er nicht willig auf, 
Lass ich die Thüre öffnen mit der Axt. 
Es geht was vor, was man uns bergen will. 
Ich hört’ ihn heftig reden mit sich selber, 


Und eben trabte der Ambrosius 
Mit einem Pack Scripturen in den Hof! 


— 205 — 


Frag nicht danach. (seheimer Dinge Wissen 
Macht selten froh. Du kannst hier Nutzen stiften, 
Nicht aber nützest du uns jetzt zu Rom. 

Nun, daran halte dich! 


Ambrosius. 


Ihr seid der Kopf, 
Ich bin der Arm. Ihr sinnt zu Gottes Ehre, 
Der Arm führt aus, was ihm der Kopf ersonnen, 
Und wär ein schlechter Arm, wollt’ er aufs Grübeln 
Sich legen! Herr, entschuldigt meine Frage. 


Kardinal. 
Schon gut. — Jetzt mein Ambrosius, verfüge 
Dich in des Kaisers IJaus, und in sein Lager. 
Hier hast du eine Liste derer, die 
Soviel ich weiss, nicht allzu fest an ihm 
Und seiner Sache hangen. 
(Er giebt ihm ein Papier.) 
Ihre Treue 
Hängt wie ein Mantel, los’ um ihre Schultern. 
Es kommt mir darauf an, sie hier zu sprechen. 
Du musst's bewirken; aber so, Ambrosius, 
Dass jeder kommt auf eigene Gefahr; 


Ambrosius. 


Lasst ınich nur machen. Euch misch ich nicht ein. 
Ich werde Zettel. mit verstellter Hand 

Geschrieben, ohne Unterschrift. der Fassung: 

„Zu Sanct Sebastian giebt's Neuigkeiten. 

Wer sie vernehmen will. der gehe hin!“ 

In ihre Hände spielen. Eminenz. 

Sie kommen Alle, die die Zettel finden. 

Verlasst Euch drauf! Es bleibt kein Einz’ger aus. 
Die Neugier ist ein mächtig Ding im Menschen. 
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Ein Ritter. 
Pfui Teufel! Federn wie? Bin ich ‘ne Feder? 


Ein anderer. 
Und doch ist's wahr. Der Kardinal hat Recht! 
Der Kaiser macht mit uns. was ihm beliebt. 
Man hat nicht Zeit mehr zu den eignen Sachen. 
Ich hab’ seit sieben Jahren eine Fehde 
Mit meinem Nachbar auszumachen. Komm ich 
Denn wohl dazu? Bewahre Gott! Der Kaiser 
Braucht meinen Arm, als hab er ihn gepachtet! 
Visconti. 
Wir, Knechte? Knechte wir! Das freie Mailand! 
Ugone. 
Bolognas Stolz in Fesseln! Ha der Schande! 
Kardinal (zu Gherardo). 
Und Ihr sagt nichts, Gherardo von Canale? 


Gherardo. 
Ew. Eminenz, ich denk’ mir desto mehr. 
U gone. 
Wir wollen frey seyn! 
Visconti. 
Frey, wie unsre Väter! 
Ritter. 
Wir alle dürsten Freiheit! 
Alle Ritter. 
Freiheit! Freiheit! 
Kardinal. 


Die Kirche hat für Euch den Schatz der Freiheit! 
Sie, die nichts weiter will. als leis’ und sanft 
Der Menschen Noth entwirren: braucht sie wohl 
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Der Kaiser wollte wirklich, offenbar 
Zum Heidenthume übergehn? 


Am brosius. 
lhr zweifelt? 
Nachdem Ihr wisst, dass er die eigne Tochter 
Im falschen Glauben auferziehen lassen? 


Erster Ritter. 
Es ist doch zu abscheulich! Tod und Teufel! 
Uns in den Kaftan stecken wollen! Uns! 
| Zweiter Ritter. 
Dann dürfen wir auch keinen Wein mehr trinken! 


Visconti. - 
Uns setzt er einen Emir in die Stadt! 


U gone. 
Und nimmt aus unsern Töchtern sich ein Harem. 


Kardinal (zu Gherardo von Canale). 
Sagt [hr denn nichts, Gherardo von Canale? 
Gherardo. 
Wenn andre reden, schweigt Gherardo still. 
Kardinal (bei Seite). 
(Der Stumme ist, ich fürchte, mir gefährlich.) 
Erster Ritter. 


Hier sag’ ich meine Treu dem Kaiser ab, 
Wer Gott das Wort gebrochen, kann nicht fordern, 
Dass ihm von Menschen Wort gehalten werde! 


Zweiter Ritter. 


Ich mag von seinem Mahomet nichts wissen! 
Er ist mein Herr nicht mehr. 
(zu den andern Rittern). 
Wie ist's mit Euch? 


Deetjen. Immermanns „Kaiser Friedrich der Zweite“. 14 
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Alle Ritter. 
Wir folgen Euch! 


U gone. 
Bologna schwört den alten Schwur des Hasses 
Von diesem Tage wieder! 


Visconti. 
Mehr als Bologna schwört zu hassen Mailand! 
Kardinal. 
So recht! So schön! Jetzt wacht ein edler Geist, 
Ein heil'ger Zorn in Euren Adern auf! 
Nun kommt! Ihr sollt zu allem Ueberfluss 
Euch für Sanct Peters Dienst sofort verschreiben: 
Um in dem Dienste die ersehnte Freiheit, 
Des alten Glaubens Reinheit zu gewinnen. 


Erster Ritter. 
Schreibt, was Ihr wollt, wir unterschreihen’s, kommt! 


(herardo. 
Halt, meine Freunde! 

Kardinal. 

(Schweig Gherardo, willst du 

Mein Werk vernichten!) 

Gherardo. 

Eminenz erlaubt, 
Da ich hier mit zur Stelle bin, so möcht ich 


Doch auch mein Wörtlein sagen. — Wie mich dünkt, 
Ist hier noch nichts verhandelt, was wir nicht 
Schon längst gewusst! -— Dass ein Tyrann der Kaiser, 


Dass zu verruchter Götzendienerey 

Sein Herz sich neigt — das sind so alte Dinge, 
Wie unser Hass und unser Abscheu. Liebe 
Zum Kaiser, denk ich, führte die Lombarden 
Und alle diese Ritter nicht hieher. 

Die Frag ist nur: Erschien der Augenblick 
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Für uns, zu handeln? Dürft Ihr unsre Namen 
Hinstellen in die Zielbahn seines Zorns, 

Nackt, unbeschützt? Was treibt Euch, Eminenz? 
Ihr seyd -— vergebt — ein Abgesandter nur; 

Der Pabst ist unser Führer, unser Haupt! 

Sagt: Er ist frey; er bannt und ächtet Friedrich, 
Er predigt Krieg — und seid versichert, ich 

Will nicht der Letzte seyn, das Schwert zu blössen. 
Vorher jedoch — erwägt es wohl ihr Freunde, 
Fehlt. wie es scheint, der Kopf dem Unternehmen. 


Visconti. 
Ei freilich! Freilich! Das auch zu vergessen! 
Ugone. 
Entbrennt mein Zorn, läuft meine Klugheit fort. 
Erster Ritter. 
Herr Kardinal, wie steht's? Lang fackeln gilt nicht. 
Was sagt Ihr auf den klugen Spruch des Weisen? 
Kardinal. 


(QO Muth der Tollkühnheit, dass ich dich hätte! 
Dass mein Verstand doch einmal schweigen möchte! 
Soll ich die Bull’ entfalten? — Höll’ und Himmel, 
Und wenn er nachgiebt — wenn —-) 


Dreizehnter Auftritt. 
Ein Diener tritt auf. Nachher: Thaddaeus von Suessa. 
Vorige. 


Diener. 
Herr Kardinal, 


Des Kaisers Kanzler kommt zur Unterredung! 
Kardinal. 


O weh, auch das noch! Jetzt! 
14* 
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Viele Ritter. Ugone. Visconti. 
Ha! Was’? Der Kanzler! 


Ein Ritter. 
Wir sind verkauft! 
Ein anderer. 
Verrathen an den Kaiser! 


Visconti. 
Gottlob! Dass sich die List bei Zeiten aufdeckt. 


U gone. 
Was thun wir jetzt? 
Gherardo. 
Ich gehe! Denn gefahrlich 
Ist's, von dem Kanzler hier sich blicken lassen! 
(Er geht). 
Viele Ritter. 
Kommt, gehen wir! 
Andre. 


Den Tod erst dem Verrither! 
(Alles drängt in tumultuarischer Bewegung auf den 
Kardinal ein.) 


Kardinal. 


Halt! Einen Augenblick verweilt noch! Stosst 
Dann Eure Schwerter, Eure Dolch’ ın diesen 
Des Daseyns längst schon iiberdriiss gen Busen! 
Nur einen Augenblick! — Ihr hört sogleich, 
Ob ich Euch trog! Ich will nicht länger leben, 
Wenn ich Euch nicht, von hier ins Feld der Schlacht 
Dem Hohenstaufen darf entgegenführen. 
(Thaddaeus von Suessa tritt ein.) 
Der Kaiser sendet! Hat er sich bedacht 
Auf einen bessern Sinn? Küsst er die Hand 
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Des Vaters, der ihn segnen kann und strafen? 
Erkennt er seinen Oberherrn in ihm? 

Will er des Herrn und Vaters Gnade preisen, 
Wenn sie die Kron’ als sein gefallnes Lehen 
Ihm wieder neu verleiht? Will ers? Wollt Ihr 
Auf diese Punct’ in Kaisers Namen handeln? 
(O Seligkeit! Ich geb’ dich für das nein!) 


Thaddaeus. 


Was sagst du mir? Von Stolz entbrannter Priester? 
Du hast mit meinem Herren selbst gesprochen, 
Vernahmst du da nicht sein gewichtig Wort? 

Nach diesem Worte nur soll ich mich richten! 


Kardinal. 

Er trotzt? — Er trotzt! -- Triumph! — — 

(zu Ambrosius) Ä 
Lass alle Kirchen 
Mit grünen Maien schmücken, die Altäre 
Mit golddurchblitztem Purpursammt bekleiden! 

(zu Thaddaeus) 
UnglücklicherL-— Ihr wagt es, uns zu trotzen? — 
Den Trotz zerschmettre diese Waffe! 


(Er nimmt die Bulle aus der Cassette.) 


Kardinal. 
Lest! 
Thaddaeus (hat gelesen). 
© Himmel! Innozenz ist in Lyon! 


Alle. 
Was!? 
Kardinal (zur Versammlung). 
In Lyon! Gerettet ist das Haupt 
Und hat sein Amt verwaltet. Leset weiter! 
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Thad daeus. 


Weh mir! O Gott! OÖ meine schwarze Ahnung! 

— Der Kaiser ist im Bann und abgesetzt! — — 

e (Er lässt die Bulle fallen und bedeckt schmerzvoll 
sein Gesicht mit den Händen). 


Kardinal (zur Versammlung). 


Da das sein Kanzler sagt, so muss es wahr seyn. 
Glaubt Ihr jetzt unserm Ernst? 
(Ein (iemurmel in der Versammlung. Visconti tritt vor.) 


Visconti. 


Warum habt Ihr 
Das uns nicht gleich eröffnet, aller Hader 
War’ dann gespart. Schickt uns, wohin Ihr wollt. 
Kardinal (zu Thaddaeus). 
Ich dank, Herr Kanzler, Eur Geschäft ist aus. 
Auf Wiedersehen im Gefild der Schlacht! 


Thaddaeus. 


Auf Wiedersehn vor Gottes Tribunal ! 

Es kommt der Tag, es kommt die Stunde, Priester, 

Wo du um deine Listen jammernd, dich 

Verwünschest! Lachle nicht! Du wirst einst heulen! 

(zu den Lombarden und den Rittern.) 

Euch sag ich nichts. Denn meines Kaisers Würde 

Muss ich in diesem Unfall auch bewahren, 

Verachtend dreh’ ich Euch den Rücken, wie 

Er’s thäte, ständ’ er hier. — Zum Kaiser geh’ ich, 

Er ist noch reicher, als Ihr wähnt, er hat 

Noch Freunde, die mit ihm zu sterben brennen. 
(Thaddaeus geht mit verhülltem Haupte ab.) 


Kardinal. 


So: sterbt mit ihm! Nun, Freund’, es gilt die Schlacht! 
Brecht auf! An der Fossalta sammeln wir 
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Die Kräfte unsres Heeres! Dahin zieht! 
(Alle bis auf Ambrosius ab.) 
Du, mein Ambrosius, nimm Abschrift dir 
Von diesem wunderthät’gen Pergament! 
(Ambrosius nimmt die Bulle auf.) 
Bring sie zum Erzbischofe von Palermo, 
Dass er ihr Folge in Apulien schaffe, 
Er ist ein harter Kopf voll seltner Grillen 
Doch hoff ich, dass er sich uns diessmal füge. 
Von zweien Feuern, denk’ ich. wird doch wohl 
Den Kaiser eins verzehren! — Haste dich! 
Schickt mir sechs Reisige! 
(Ambrosius ab.) 
Die Sache ist im Gang! Jetzt bin ich sicher, 
Ich habe übermorgen Zwanzigtausend 
An der Fossalta Strand, die darauf schwören, 
Dass sie den Himmel erben, wenn sie speisen 
Ihr Schwert mit dieser Ilohenstaufen Fleisch. 
0 Welt der Narren und der Knechte! Nun, 
Gott schuf den Narren, dass er dem Klugen nütze, 
(1ott schuf den Knecht, dass ihn sein Herr besitze. 
(Er geht ab.) 


Nachtrag zu S. 23, Anm., und S. 16, Anm. 


Adolf Freys Aufsatz über Conrad Ferdinand Meyers „Petrus 
Vinea* (Deutsche Rundschau, Februarheft 1901), in welchem er den 
Inhalt jedes der fünf Akte angiebt, und ein Stück von II, I sowie 
zwei verschiedene Anfänge der geplanten Novelle gleichen Titels 
veröffentlicht, ging mir leider zu spät zu. Dasselbe gilt von: Brunn, 
Königssohn und Rebell (Drama aus der Hohenstaufenzeit) Berlin 1887. 
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PREFACE 


This essay was written a few years ago, as the result 
of a preliminary reading in connection with a study of 
the Italian Renaissance in England. It is now published 
as a partial introduction to the works of a poet who 
has received too little attention, who was not only 
one of the great humorous poets of the Renaissance, but 
the forerunner of Ariosto in spirit even more than in 
form, and especially noteworthy as bridging over the 
transition from the popular to the artistic epic. 

It is hoped that the attractiveness of the subject 
will more than compensate for the shortcomings of the 
study. Whatever merit it may possess is due to Professor 
G. E. Woodberry of Columbia University, who has more 
than one claim on the writer’s gratitude. 


NEW-YORK 
1901. 
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I 


LUIGI PULCI 
His Family; Life; Friends 


The course taken by Florentine history in the 14th 
and 15th centuries, was in many respects similar to 
what occurred at Rome, in the transition from the Re- 
public to the Empire. In both states the power of the 
aristocracy had been humbled, and gradually one family 
acquired the supreme rule by its popularity among the 
common people. In Florence, this had been effected by 
the Medici without recourse to violence; but along with 
it came the political decay of the great families; that in 
so many cases the Medici were able to unite them to 
their cause, and turn them into ardent supporters, is 
but an additional proof of the genius of their statecraft. 

Such a family were the Pulci. Prominent as Guelfs 
in the Florentine history of the 13th and 14th century, 
of great antiquity and eminence, with many representa- 
tives of distinguished mediocrity, they seem in the 15th 
century to have suffered financial reverses, and to have 
been relegated in consequence to a secondary position. 
It was during Cosimo’s time, that they probably affiliated 
themselves with the rapidly growing power of the Medici. 
We know but little more of importance, in regard to 
them, beyond the fact that they possessed landed estates 
of doubtful value in the Mugello. 
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Of Jacopo Pulci, the father of the poet, we likewise 
know but little. He held certain minor offices, among 
them that of Podesta of Colle di Valdelsa in 1439, and in 
1450 his name was erased for some unknown reason, from 
the Captaincy of the Mountain of Pistoja. He left three 
sons — Luca, Luigi and Bernardo. 

Luca, the eldest of the three, was born in 1431; 
he engaged in business ventures first in Rome and later 
in Florence, but with such slight success that his family 
was left to the care of his brothers and moreover Luigi 
was without cause involved in his failure, the creditors 
trying to seize on his small property. In 1470 Luca died 
in prison, where he had been confined for non payment of 
his debts. 

Like his brothers, Luca had decided literary talent, 
though his works may not be of a very high order. His 
most important production was the „Ciriffo Calvaneo“, 
a romantic poem in seven cantos, which narrated the 
knightly adventures of two noble bastards in their warfare 
against the Saracens. The story was not original, but 
based on a manuscript of the 14th century called the 
„Liber Pauperis Prudentis“. The poem remained unfinish- 
ed by Luca; Luigi is supposed by some to have had 
a hand in the last 29 stanzas which bring it to a pro- 
visional end; it was completed at Lorenzo’s request, 
by Bernardo Giambullari who added to it three books, 

Another work by Luca is the ,,Driadeo d’Amore“, 
a pastoral poem in four parts, dedicated to Lorenzo 
which like the ,,Ciriffo“, is rather dull reading. There 
are in it the same conventional mythological characters, 
pictures and descriptions which recur time and time again 
in the pastoral poetry of the Renaissance. This also may 
have been written partly by Luigi, but nothing can be 
affirmed positively in the present state of our knowledge. 
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case anyone should ask, ,What does Luigi? or where 
is he?‘ it would be a common disgrace if you could not 
answer at once, at Foligno, a wholesale merchant.“ 
(Letter XIV.) Later on in the same year he goes to 
Naples, entrusted by the Medici with some important 
affair. During his stay at Naples of several months 
he came in contact with the King and others, and speaks 
of the army collected there to fight the Turk, but the 
historical references in the ,,Letters“ are few, and of 
no great significance. 

In 1472 he is in Donna Clarice’s suite at Rome, 
and from time to time in the course of years he writes 
letters to Lorenzo from Milan and Bologna and other 
places. Towards the last he entered the household of 
the San Severini, and became a great friend particularly 
of Roberto, the renowned ,,Condottiére“. The last letter 
we have of his was written at Verona, while on his way 
to Venice (Aug. 28, 1484). A few months later he died 
at Padua. 

Our chief knowledge of his life is derived from his 
letters, in which he is nearly always complaining of finan- 
cial difficulties. He constantly entreats Lorenzo for aid, 
though never in a servile way; yet his relation to Lorenzo 
was one of almost total dependence. This is all the more 
remarkable on remembering that he was sixteen years 
older than Lorenzo, who patronized him the way he did 
everyone else, having no real affection for him, but using 
him for his amusement as he would a toy, though in 
truth helping him at times financially. On his side Pulci 
seems to have entertained the strongest feeling of friend- 
ship for the younger man, and complains bitterly that 
Lorenzo cared only for his verse — and perhaps for 
Pulci as a merrymaker. Lorenzo has been accused 
by Machiavelli of caring for men with biting wit, and 
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enjoying silly jokes more than seemed fitting to so great 
a man, and it may have been certain of these elements 
in Pulei, along with his unfailing good humor, that pleased 
him as well as his poetry. Matteo Franco in a letter 
to Lorenzo says that without „Gigi“ (Pulci) he (Lorenzo) 
cannot breathe; but the great patron of art and letters, 
although remaining on the most familiar terms with him, 
yet gave him no serious aid and allowed him to die far 
from his native city. 

Among Pulci’s other friends was Lucrezia Tornabuoni, 
the mother of Lorenzo, a woman of sterling character and 
writer of sacred lyrics, The admiration and respect enter- 
tained for her by Pulci was very great. It was to her that 
he dedicated the ,,Morgante“, not completed however, 
till after her death. 

An even more interesting character a friend of 
the poet was another and more learned poet — Angelo 
Poliziano. Pulci, playing on his name, often alludes to 
him as his angel. He pretends to be guided by him 
in the „Morgante“ (XXV, 115 and 169), and even ex- 
presses a hope that he will correct it (XXVIII, 169). 
It is quite possible that Poliziano may have advised him 
in parts, and no less an authority than Rajna, thinks 
it due to him that Rinaldo was brought to Roncesvalles; 
and that, moreover, he influenced the theological 
and philosophical discussions as well. This however is 
contrary to the opinion of the early critics first advanced 
by Tasso, that Marsilio Ficino, the Platonist, was the 
author of the theological parts of the „Morgante“. The 
thoughts expressed by Astarotte in the „Morgante“, parti- 
cularly his proofs of the Christian Religion, are almost 
identical with Ficino’s writings on the subject. But it 
is unnecessary to go to the length Tasso has gone 
and affirm that Pulci was not the author of the disputed 
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passages; even though the ideas presented are quite 
similar, there is far more likelihood of their having been 
merely inspired and not written by another hand. 

Pulci has been given credit for but little originality of 
thought; his whole poem has been shown tobea „rifaci- 
mento“ of earlier works, and his ideas, have been traced 
to their real or supposed sources in the persons of his 
friends, who have in this case been used against him 
long after the death of all concerned. That common 
interchange of ideas, which is to-day effected to so great 
an extent by books that it has ceased to be a noticeable 
quantity so usual has it become, was more so in the 
15th century, when the means of communication were 
rarer. It is therefore, to the inspiration of Lorenzo’s 
circle that one looks for the knowledge of the antipodes 
and the prophecy of the undiscovered America expressed 
by Pulci, and finds it perhaps in one of his friends, the 
great geographer Toscanelli, in whom one critic has even 
discovered the original of Astarotte. 

It would be ill advised to mention any more such 
friends, especially if they are to detract from the origin- 
ality of the subject of this essay. Fortunately, only 
two others seem worthy of note. The one, Matteo Pal- 
mieri (mentioned in „Morgante“, XXIV, 109) a theo- 
logical poet of the time, and the author of „La Citta 
di Vita“, held a notion akin to Pulci’s idea of the soul, 
that men were the angels who in Satan’s revolt remained 
neutral, and who now on earth were given one last 
chance to redeem themselves. (It is interesting to note 
that this poem was condemned by the Inquisition.) The 
only other acquaintance of Pulci that need be mentioned, 
who in after life became his enemy, was Matteo Franco 
a priest of bad character. 
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ferent words used for the same dish in seven different 
cities of Italy. There is a local patriotism too about the 
story; he mentions how the Sienese had often made 
fun of the simplicity of the Florentines, and he would 
try to show the reverse in a „true“ tale, in which he 
alludes to Masuccio and ,,our“ Giovanni Boccaccio. 

The ,,Beca“ is a parody on Lorenzo’s „La Nencia“, in 
which celebrated his love for a country maiden. Lorenzo’s 
poem, though ,,bourgeois“ in spirit, is yet graceful, pretty 
and pleasing. It was a style of poetry which had long 
recommended itself to Italians and especially to Tuscans. 
A century before, Sacchetti and Cavalcanti had written 
_ on similar subjects, and now Lorenzo and Poliziano were 
endeavouring to revive the old Tuscan poetry. It is diffi- 
cult to find redeeming qualities in the coarse parody of 
Pulci which is both grotesque and vulgar lacking entirely 
both the charm of Lorenzo’s lines and the clear limpidity of 
his language, and is indeed mainly significant as illu- 
strating a satirical tendency in Pulci to make fun of 
things and vulgarize them. 

Pulci’s sonnets, with those of Matteo Franco, were 
first written it is said, as a contest in abuse for the 
amusement of Lorenzo; gradually they became more and 
more scurrilous, until finally that which was begun in 
jest was finished, perhaps, in earnest. In their vitu- 
perative nature the tradition of Burchiello, the barber- 
poet, is followed. They are full of coarseness and inde- 
cency, yet with all their buffoonery possess a sponta- 
neous simplicity, gaiety and dash. The sonnets were 
perhaps not anti-clerical, yet ridiculed the miracles of 
the Church, and it was probably in consequence of this 
that they were stopped by the Inquisition. In the ,,Mor- 
gante“ (XXVIII, 42 und 46) he complains that he had 
been misrepresented by the Friars, and that the just 
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were always the first to be abused. It was as a result of 
the uproar excited by the sonnets that Pulci wrote his 
»Confession to the Virgin“, an orthodox, but stupid, poem 
in tercets, wherein he made his peace with the Inquisition. 

The „Strambotto“ was a kind of literary imitation of 
a popular form of poetry in eight-line stanzas, extremely 
popular especially in Tuscany, and in which the Petrarcan 
influence was very apparent. In Pulei’s two series 
of Strambotti there was a conventionality of expression 
and use or rather abuse, of conceits, with the lavish 
employment of the whole poetic machinery of love. Yet 
with all the affected passion and amorous transports, 
and despite the frequency of the heart-burnings, there was 
still a certain amount of underlying sincerity in the ex- 
pression of love for his lady, which gave a unity of 
feeling to the stanzas. The Strambotti were indeed a 
combination of Petrarcan remniscences and popular mo- 
tives, in which last respect they resembled much of the 
Tuscan popular poetry. Both series of Strambotti were 
long monologues, with no growth of passion. The ,,bour- 
geois“ nature of the first series showed itself even in its 
treatment of love where the poet begged the lady to 
be so commonplace a thing as his wife; the love of the 
second series is not so pure as the first, but the theme 
of the rejected lover, neither a very new nor original 
conception, was the same. 

There was however a Renaissance spirit about these 
poems, in their use of popular classical mythology, in 
their occasional voluptuousness, and in the epicureanism 
preached. „Time flies and does not return“; „Enjoy the 
moment“; „Love is that alone which pleases“ (II, 50—63), 
were the lessons they taught. But there was another side 
peculiarly Tuscan and Florentine, in the clarity of their 
outline and in the use of decorative fancies, similar in 


the „Giostra“ (Joust). First of all, the view scholars 
held until quite recently, that it was the work of Luca 
Pulei; secondly, that it was the product of joint author- 
ship, or that it was begun by Luca and finished by Luigi; 
last of all, that it was written by Luigi Pulei. Several 
good reasons exist to support the last theory. The 
first four editions of the „Giostra“, as has been shown 
by Volpi, were all attributed to Luigi; it was only in 
the fifth that the authorship was assigned to Luca, 
probably through a mistake of the editor. 

Moreover, in a letter to Lorenzo, Luigi says: ,,I want 
to finish the Giostra and then go to see you“ (Letter 
XXX). As this was in 1473, three years after his brother’s 
death, it is scarcely likely that he should have allowed 
so much time to elapse before completing so short a 
poem. Yet another reason is the style, which is neither 
so cold nor so hard as Luca’s ,,Ciriffo“, but resembles 
far more, portions of the „Morgante“ and the ,,Stram- 
botti*. 

It was not Pulci’s first romantic poem. In stanza 24 
of the poem he alludes to earlier verses of his on the fight at 
Flegra, but these have probably been lost. The ,,Giostra“ 
itself was written in 1473, in praise of a tournament which 
had taken place five years previously. It was not an 
original work, but a „rifacimento“ of an earlier poem 
which Pulei followed closely without attempting to con- 
ceal it, and, inasmuch as the tourney had taken place in 
1468, it is quite obvious that he could not have remem- 
bered all the particulars of the occasion. It may be 
called a descriptive narrative; there are in it accounts 
of the local celebrities, particularly of Lorehzo, with 
full and glowing descriptions of their armor, horses and 
costumes, as well as an account of Florence, and the 
joy of the populace at witnessing the tournament. 
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The spirit of his poem, here as elsewhere, is a half- 
humorous one, though on the surface it is serious; yet 
witty remarks are plentiful—thus he speaks of one of 
the contestants who had read Aristotle and Boethius, 
and was more blamed for this than if he had rifled 
the Sepulchre. Ostensibly he celebrated chivalric deeds, 
but there are traces of silent fun and double meaning, as 
when he writes how after the fight all who take part would 
be able to call themselves Paladins. There .is the same 
Renaissance mythology and abundance of classical allusion 
in the poem as in his other works; thus he compares 
Giuliano de Medici to Scipio Africanus returning in triumph 
to Rome, and says how the very art of Homer would fail 
adequately to describe the scene. Touches of the pasto- 
ral not yet clearly differentiated as a distinct literary 
form, are also found. The poem ends with a eulogy in 
praise of the young Lorenzo. 

There are few imaginative touches and but little real 
excellence of style in the ,,Giostra“; yet withal the verse 
is pleasing, and the author displays considerable knowl- 
edge, skill, and even grace in execution while the style, as 
has been said before, resembles the ,,Morgante“ and the 
„Strambotti“ in parts, being both animated and vivacious. 

The ,,Letters“ of Pulci were written between 1465 
and 1484. They have a two-fold interest both in their 
own contents, and in the information they give regarding 
Pulci, and Lorenzo. 

They are written in a familiar conversational style, 
full of humor and playfulness, and quite unlike the usual 
solemn epistles of the humanists of that age. They illus- 
trate his familiar relations with Lorenzo. „If you were 
here,“ he writes, „I would make my sonnets as plentiful 
as cherries in May.“ On another occasion he begs 
Lorenzo to take him with him to Rome, saying that 
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unless he does so, „May God forgive you, for I never 
will“, The letters are full of jokes and humorous 
remarks, He excuses himself for not writing to Giuliano, 
by saying that he has not a single lie on hand to write 
about. After a trip in the country, he says he discovered 
Noah’s ark up on a mountain. The letters are quite 
natural in tone, without a touch of affectation, and 
written in that bandying tone and skeptical spirit which 
we generally associate with modernity. At other times 
he gives the gossip and small talk of the place he is in, 
despite his semi-diplomatic missions, or perhaps on 
account of them. There are only occasional mentions of 
the more important events of the time, 

The letters reveal Pulci’s nature — his gaiety and 
inveterate fondness for joking, even when in distress; 
thus, when pursued by Luca’s creditors, he writes (Letter 
IV): „I have seen in former days bandits, thieves and 
assassins come here, get a hearing and some reprieve 


or other ..:... If they will make me responsible for 
LMA...) 6 without hearing my reasons, I will go to 


the same fount to be unbaptized, where in an evil hour 
I was unworthily baptized; for it is certain that I was 
better fitted for the turban than the cowl.“ His kind- 
liness, too, shines out amid all his misfortunes, and his soli- 
citude for his brother Bernardo, and Luca’s children, 
whom he does his best to support. No less apparent 
is his fondness for Lorenzo: „Yesterday at Cascina, the 
most illustrious Duke of Calabria and the magnifico Luigi 
di Pulei spent the day together talking about you 
(Lorenzo) and said enough slanderous things.“ A favorite 
complaint of his is that Lorenzo cares only for his verses, 
He promises that he will send him some in the 
Moorish tongue on arriving at Mecca, and others when 
he is in hell, by means of some spirit. But there are 
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more serious allusions than these: „I am sending you 
some lines, so that you should remember me. I have 
a thousand fancies in my head which some day you will 
hear and be pleased with. I want to finish a song which 
I have well under way; after that we shall do something 
more serious.“ This was written in January 1466 (1467). 
Could it perhaps be an allusion to the „Morgante“? It 
certainly seems more probable as such, than the flimsy 
evidence (the Siena episode mentioned in the account 
of Pulci’s „Novella“), on which Volpi bases his conclusion 
to prove that it was begun in 1462. He speaks more plainly 
of the „Morgante“ ina letter of the 4th of December, 1470, 
where he sends his regards to Madonna Lucretia and 
says that he will be ever at her disposal, and that the 
„Dane“ (Ogier) and ,,Rinaldo“ (both characters in the 
„Morgante“) will be completed on his return. There 
are not however, many literary references—in fact, 
his tone is anything but literary. He alludes to the 
humanist Filelfo’s death by saying that ,,he has gone 
to watch how grows the wheat“. Pulci’s mind was of 
too popular a nature to concern himself with the more 
serious literary questions of the day. There is one entire 
letter to Lorenzo written in jargon, and among his papers 
has been found a vocabulary of slang. All this must 
necessarily indicate the tenor of the „Letters“. It is 
needless to add that in them there is neither polish nor 
elegance; yet, these letters, written in a familiar con- 
versational style, can be read for their own sake for 
the humor they contain, for the wit they sparkle with, 
and, even more, for a quality superior to either polish 
or elegance — the sincerity of manhood revealed in them. 
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ROMANTIC POETRY IN ITALY BEFORE PULCI 


French Origins; Franco-Venetian Poems; 
Italian Modifications; The Cantastorii and 
the Popular Poetry; Prose Versions; 
The Reali 


Before proceeding to a consideration of the „Mor- 
gante“, it may be well to give a brief account of the 
history of Romantic Poetry in Italy, without which it 
is almost impossible fully to understand the poem of 
Pulci. Italy had had but a small part in the creation 
of new literary forms. Her lyrics had originated in Pro- 
vence, and it was to France that she turned for a further 
source of inspiration. Beginning with the 12th Century, 
the „Chanson de Roland“ had been known to Italians; 
its characters, if not the poem itself, were familiar to 
Dante, who compares the sounding of the trumpet in the 
„Inferno“ to the horn of Roland; and in the 13th Cen- 
tury in Milan, there are allusions to „jongleurs“ who sang 
of Roland and of Oliver. (For further references see 
G. Paris, ,,Histoire Poétique de Charlemagne“, pp. 161 
to 163.) It is significant that the references we have 
on this subject are all from Northern Italy. It was 
through the North, as we should naturally expect that the 
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French influence filtered in for at this time French was 
the language of the better classes in Northern Italy. We 
find, indeed, the curious phenomenon of Italians writing 
in a foreign tongue; thus Brunetto Latini writes his 
»lrésor“ in French, offering as an excuse that the lan- 
guage was more widely spread and more pleasing than 
Italian. Dante prefers French to other languages, and 
Rusticiano da Pisa and Marco Polo all wrote in that 
tongue, which shows how at the end of the 13th Cen- 
tury French was the literary language in the North 
of Italy. 

Besides the works mentioned, there exists in the 
Library of St. Mark in Venice a series of manuscripts 
containing the French poems written in Italy. They may 
be divided into three classes; firstly, the well known 
„Chansons de Geste“, copied by Italian scribes and more 
or less altered by them—such are the ,,Aliscans“, the 
„Aspremont“, ,,Bevis of Hampton“, „Ogier the Dane“, 
and the ,,Roland“; secondly, poems like the ,,Berte et 
Milone“, ,,Mainet“, and ,,Macaire“, which treat of the 
same subjects as certain known French poems, but handle 
them in a different manner adding new features to 
their models; and, last of all, the „Entrance into Spain“ 
and the „Capture of Pampeluna“, which have no corre- 
spondence to any other known „Chansons de Geste“. The 
language of these poems is not a pure French, but shows 
clearly the influence of the Italian dialects, not only 
in the words themselves, but even in many of the rhymes. 

The author of the „Entrance into Spain“, probably 
one Nicholas, of Padua, took various liberties with the 
„Roland“, just as was done with the later French ,,Chan- 
sons“. Many and frequent adventures happen to him. 
Roland goes to the Orient, and there under an assumed 
name, defends Diones a Saracen princess and the 
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have the right of wearing a sword at their side even 
in the presence of kings. 

In both poems the same characters are found in 
similar circumstances, though some of them are new 
creations of the Italians, such as Samson, son of the 
Persian Soldan. The character of Estout (Astolfo) is 
pushed into prominence from the unimportant position 
he had occupied in the French version. (Another inter- 
esting point about Astolfo is his change of nationality. 
In the French poem he is the Duke of Lengres, hence 
called the ,,Lengrois“; this, transcribed by Italians, 
becomes Lengles, whence he is known as „Lenglois“ or 
„Englois“; he is, therefore, treated as an ,,Inglese“ or 
Englishman.) His comical side is especially developed; 
he makes fun of everybody, including the Emperor. 

The Italian versions of these poems thus introduced 
new names and episodes, and throughout a systematic 
amplification took place. Another new characteristic 
brought in, was the genealogical tendency and the uniting 
of groups into families, such as those of Maganza and 
Chiaramonte; the House of Maganza being a nest of 
traitors who betrayed the brave knights of Chiaramonte. 
This ,,traitor“ idea was greatly extended in Italy from 
what if had originally been in France. Still other features 
introduced, were the prominent position assigned to the 
Lombards, the hatred of the Germans and the idea of 
vendetta“. 

The style of these poems was coarse and crude. They 
were sung by wandering street singers, who put Italian 
endings to French words and paid but little attention 
to the versification. The language used in these earlier 
poems was thus an artificial one, never actually made 
use of by anyone yet easily understood by all. Thus it 
came about that the knightly literature of France, with 
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its tales of kings and queens, of battles and adven- 
tures, of giants and Saracens, made a deep impression 
on the popular mind. It was brought to their ears by 
the „Cantastorii“, who transformed the language of the 
poems till it gradually became more Italian than French. 
The Franco-Venetian poems were most likely the inter- 
mediate step between the old French „Chansons de Geste“ 
and the Tuscan epical poetry. They began probably in 
the second half of the 13th Century; the „Entrance into 
Spain“ and the „Capture“ are of the 14th. But French 
remained in use for this kind of chivalric poetry even 
longer; its last work was the prose romance of Aquilon of 
Bavaria, by Rafaele Marmora, written between 1379 
and 1407. 

Thus it was that the narrative poetry of Italy started 
in France; but it soon found other affiliations and became 
a new and original production. Charlemagne enjoyed a 
great popularity in Italy, where he was looked upon 
as the reorganizer of the Roman Empire, was considered 
almost an Italian, and the great representative of the Latin 
race against the Teutonic. But the former spirit and 
ideals of the old French poetry had passed away. What 
interested the Italians in it was not so much its religious 
and patriotic interest, as the richness and complexity 
of the adventures and the brilliant exploits of the 
heroes. The satisfaction of curiosity, wonder and love 
of adventure, were thus the aims of its narrators. 
From Northern Italy, where the Franco-Venetian poems 
flourished at the end of the 13th and first half of the 
14th Centuries, they descended into Tuscany, and there 
their form was raised in dignity from the monotonous 
single-rhymed tirades to the more varied eight-line stanza. 
They long remained a cherished possession of the popu- 
lace who preferred them to the Arthurian legends, on 
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account of the fighting qualities of the episodes, though 
in reality their original character had been lost and by 
their adventures they approached the stories of the Round 
Table. The wandering singers who related them were 
often their composers as well; and however trivial and 
crude they may now seem, there is yet a certain childish- 
ness and naturalness about them which is of interest 
as showing the taste of the people. They are nearly 
always very long and divided into ,,Canti“, each of which 
begins with a religious invocation and ends with an in- 
vitation to the public to return on the following day. 
It is the narrator’s endeavor to end each _ ,,Canto“ 
at an exciting point, so that all may be anxious to hear 
its continuation. The subject matter is always the same 
— the fight between the Houses of Maganza and Chiara- 
monte. Rinaldo is the popular hero in them, but there 
are others as well — Roland and Ogier, and Buovo 
d’Antona (Bevis of Hampton). Charlemagne, who is in his 
dotage, persuaded by the traitor banishes the hero-knight 
who goes forth in quest of adventures and returns only 
in the hour of his sovereign’s need. The same situations 
thus recur time and time again. If the story required 
padding out, the generous knight forgave the traitor, © 
and he again contrives to have him banished, and all 
begins anew once more. Such stories are the ,,Rinaldo di 
Montalbans“, the ,,Ugieri il Danese“, the ,,Bovo d’Antona“, 
and the rhymed Spagna, etc., all written in eight-line 
stanzas during the 14th and 15th Centuries. 

Alongside of these also there grew up a long series 
of prose romances, somewhat more polished in their 
language and art. The ,,Fioravante“, probably the earliest 
of these, dates from the first half of the 14th Century. In 
the beginning of the 15th Century came the prose 
„Spagna“, the „Voyage of Charlemagne in Spain“, and 
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directly from the French. The author uses the mate- 
rials as a foundation and moulds them in a learned form, 
avowedly historical. His purpose is to show the race 
and ancestry of the French King in so conclusive a manner 
that the ordinary reader will be able to believe in it 
without question. The book, in fact, contains nothing 
which the average reader of that time could not believe. 
It narrates the deeds with an air of conviction, and seeks . 
always to find a causal connection between the events. 
It affects chronological and geographical exactitude, and 
often enters into long digressions, for the purpose of 
describing different countries. The reader could find in 
it all the corroboration he needed regarding the truth 
of the Carolingian traditions. The author is a man of 
greater learning than the class he addresses; this 1s shown 
by his fondness for universal statements, his classical 
examples and the pictures taken from ancient mythology. 
The style of the book however was often hard and dry, 
although at times flowers of speech were made use of. 
The preparatory work for the Italian Romantic poetry 
had all been done. The time was now ripe for some 
greater genius to collect the popular material and fuse 
it together in a coherent whole. To elevate the popular 
lyric and create new forms had been the work of Lorenzo 
di Medici and of Poliziano. To do the same for the 
romantic poetry sung in the streets, was Pulci’s task. 
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poet. The structure of the Morgante is not a rigid one, and 
is lacking entirely in unity; in fact, it is very doubtful if 
Pulci had a clear conception as to the meaning of unity. 
Story is heaped on story, but there is no causal connection 
binding them together; whole Cantos might be left out 
without damaging the poem structurally. It resembles 
rather a mass of incidents strung loosely together, than 
episodes arising necessarily and causally one from another. 
This being so, that intellectual element in the composition 
of a poem which makes it a coherent whole is entirely 
lacking. In the same way its author is wanting in that 
artistic feeling of harmony which in many natures takes 
the place of the intellect. The „Morgante“, in fact, resem- 
bles rather the earlier poems, the „Ancroia“ and the 
„Buovo“, than the artistic creations of Boiardo and Ariosto. 
It is its relation to the earlier poems that we shall next 
examine. 

As was clearly demonstrated, about thirty years ago, 
by Rajna in the ,,Propugnatore“, the first part of the 
Morgante Maggiore was found to be a „rifacimento“ of an 
earlier poem called by him the ,,Orlando“, the manuscript 
of which is in the Laurentian Library in Florence. Pulci 
makes no secret of this, but speaks of the ,,Orlando which 
I have- followed“ (Morg. XX, 153). The author of this poem, 
in the opinion of Rajna, was probably a Florentine of the 
middle class, and lived in the beginning of the loth Cen- 
tury. He also followed a prose version of the ,,Orlando“, 
probably by Andrea da Barberino. In this he inter- 
polated sacred invocations and descriptions. We thus see 
how the Italian romantic poetry was built up step by 
step, story by story one might almost say, until its crude 
masonry was ready to be transformed into artistic and 
beautiful mouldings. The first author of the ,,Orlando“ 
had imitated much from the earlier French and Italian 
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romances, such as Chrétien de Troyes’ „Chevalier au Lion“, 
the ,,Rinaldo“, and the ,,Entrance into Spain“. The first 
who cast it into poetry, had added the invocations and 
descriptions, while Pulci still further transformed it by 
breathing in it his own personality and definitely paving 
the way for his great successor, Ariosto, 

If we were to strip the „Morgante“ of the elements 
which give it its charm, if we were to leave the mere 
narrative told in grim seriousness without humor or play- 
fulness, and tear away all decorations from it, omit the 
conversations and leave out generally its attractive por- 
tions, and then recast the poem and put in clumsier and 
heavier words, we should probably obtain a fair resembl- 
ance to the earlier poem which served Pulci as a text 
or rather frame over which he worked. Thus the ,,Or- 
lando“ contains none of the theological discussions of the 
„Morgante“; on the other hand, Pulci often condenses 
where the other poem is drawn out; thus for instance, 
Rinaldo’s fight with the giant, was described in five stan- 
zas to Pulci’s one. Pulci has also made much more of 
the character of Morgante and brings him into prom- 
inence wherever he can, while in the „Orlando“ he is only 
of secondary importance. There are many minor differ- 
ences as well, Thus in the „Orlando“ it is Ricciardetto 
and not Astolfo who is imprisoned by Gan, as is the case 
in the old French „Chansons de Gestes“. This was prob- 
ably an unconscious slip of Pulci’s, for he does not know 
nearly so much about the romances of chivalry as did 
the earlier author, and makes several mistakes which no 
real romancer would have made. The essential difference, 
however, in the subject matter of the two poems is in 
the narration of Morgante and Margutte’s adventures, 
which do not occur in the „Orlando“. Other differences 
in the style are Pulci’s lengthy descriptions and his fre- 
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quent mythological allusions, of which there are practic- 
ally no traces in the ,,Orlando“, whose author knew 
classical antiquity only through medieval romance. Then, 
too, there is no humor in the earlier poem; never a joke 
nor a vivacious expression. Its author was evidently a 
very religious man and took life and the world of chivalry 
seriously, presenting it in colorless narrative and descrip- 
tions, in which Pulci has breathed life. But this is not all: 
It is only too easy to underrate the importance and value 
of his poem on first knowing that it is but the reworking 
_ of an earlier poem. It is only on examining the two to- 
gether that his infinite superiority can be appreciated. 
The ,,Orlando“ is full of inappropriate expressions, of words 
used solely for the sake of the rhyme, of false rhythms 
and vulgar conceits; all these have, to a great extent, 
been polished and smoothed over in the „Morgante“. Pulci 
has enlarged the ,,Orlando“ and moulded it into artistic 
form; he has made its words serve as an expression for his 
thought; the structure of his verse is simple and natural, 
while that of the ,,Orlando“ is irregular and unmelodious; 
he constantly amplifies the text, expecially in the spee- 
ches, of which he also introduces many new ones; he has 
moreover frequent and curious observations to make in 
which he shows his truest personality; in this he differs 
not only from the ,,Orlando“, but from all the chivalric 
poetry of the ,,Cantastorii“, which is always either 
narrative or descriptive. So it may be said that with 
Pulci, chivalric poetry first received the stamp of the 
author’s personality; and finally the reasoning he 
brought in the poem, which is to be found particularly in the 
fanciful parts springing from his imagination—the ,,Ma- 
gutte“ and ,,Astarotte“ episodes—is entirely his own. 
The second part of the ,,Morgante“, consisting of the 
last five Cantos, which, however, are much longer than 
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much in the same way as he had the „Orlando“. He adds | 
here too new episodes and characters. Thus, for instance, 
the story of the two giants in Antea’s army, who terrify 
the Christian host, until Malagigi by his art, getting them 
together in a wood, sets fire to it, so that they both perish. 

A curious feature original with Pulci, though per- 
haps suggested by Poliziano, is his bringing Rinaldo to 
the field of Roncesvalles. Rinaldo, as is well known, be- 
longs to a later age than Roland and no previous poem 
mentions him there. But the most remarkable incident 
perhaps in the whole of the „Morgante“ is the „Asta- 
_ rotte“ episode. This is in three parts; firstly, the theo- 
logical and philosophical conversations of the devil „Asta- 
rotte“ with the magician Malagigi, who had called him 
to his service; secondly, Astarotte’s (who had been sum- 
moned to conduct Rinaldo from Egypt to Roncesvalles) 
voyage to Egypt and back; and lastly, his talks with 
Rinaldo. The details of these conversations will concern 
us later; it will be sufficient now to say that the thoughts 
expressed therein have given rise to endless questions 
and disputes as to the sources of Pulci’s ideas. 

The ,,Spagna“ from which he drew his material is 
found in an other version which is called the ,,Rotta di 
Roncisvalle“. Both renderings were known to Pulci, and 
he combines them frequently; they give him the order 
of narration, and save him the trouble of creating his 
material. Although he changes words and expressions, 
and elaborates or inserts new speeches, he yet keeps in 
the main to the subject matter before him, though con- 
stantly surpassing it in every direction. His method of 
procedure may be illustrated by the two eulogies on 
Charlemagne in the last Canto; the one is taken from 
the „Spagna“, the other from Eginhard’s Life of Charle- 
magne, erroneously ascribed at that time to Alcuin. 


a 


We thus see how the poem consists of two elements, 
the one a „rifacimento“, the other the new part intro- 


rotte are original, while Morgante has been so trans- 
formed and brought into prominence that he also is 
virtually new. Pulci’s action is rarely original; he prefers 
discourse to action, and it is in the conversational 
element that his novelty shows itself, in the theological 
and humorous discussions which recur at different times 
throughout the poem, written in that playful manner 
peculiar to the Florentines, which takes nothing seriously, 
no matter what its importance may be. 

Pulci stands thus on the threshold between popular 
and artistic poetry, and unites the two together for the 
first time. The material and to a less extent the form 
are both popular. But on them he has stamped his own 
personality as he does also by his repeated comments on 
the veracity of the old chroniclers, and his pretense of 
following imaginary historians, which was undoubtely meant 
to produce a comic effect; and by his frequent humorous 
thoughts, side remarks and philosophy of life, which crop 
out continually and on all occasions. On the surface lies 
the poem as we read it to-day, but piercing through it 
we see the genial epicurean, the large-hearted Florentine 
wit of the 15th Century, and the literary reformer per- 
haps unconscious of the magnitude of his reforms. Pulei 
was the first to elevate the poetry of the streets and 
thus to cast the Carolingian matter into literary form. To 
repeat once more, his place is on the borderland between 
the poetry of the people and the poetry of the world of 
art. He stands on an elevation, and his glance stretches 
far, over the yet unfurrowed land of promise. 


V 


THE MIND OF PULCI 


General characteristics. Purpose in writing. 

Irony and humor. Bourgeois spirit. Attitude 

towards Religion. Erudition and Scientific 

Interest. Philosophy. Pulci as an expression 
of the Italian Renaissance ~ 


The first thing one notices on examining more closely 
the mind of Pulci, is an inward reflectiveness accompanied 
by an outward levity of manner. This ease and levity of 
manner is everywhere; so much so, that it may for the 
time escape us that there is aught else in him. But, 
though undoubtedly an essential element in his nature, 
he at the same time used it as a blind for deeper feelings 
and thoughts. He takes almost a pleasure in hiding his 
finest sentiments in the most obscure corners; this in- 
congruity of situation is indeed one of the humorous ele- 
ments of the poem. But the dominant note is its general 
playfulness which cannot be over-emphasized, that subtle 
elusive spirit of the Florentines, the exact nature of which 
can be fully grasped but in rare instances, by our duller 
and more ponderous northern minds; now and then touches 
of it may be dimly apprehended, but in its perfection, 
in the sharpness of wit, its joyousness and bantering 
spirit, it is as difficult fully to appreciate, as is the 

Einstein, Luigi Pulci 3 


— 3 — 


in heart or in intellect is he at all petty. His mind is 
always as open to ideas as his heart to kindness. 

We come now to the last of his general traits—his 
imagination. It is difficult to state specifically the exact 
nature of this. It was not a vast all-absorbing imagination, 
nor yet an orderly one which brought into everything a 
spirit of regularity; it inclined rather to the grotesque 
and fanciful than to any other recognizable division. The 
figures of his original characters are remarkable for the 
novelty of their conception, and yet in their composition 
they do not differ radically from known types. This 
grotesque imagination comes in even more in situations 
than it does in character. The note of his humor is indeed 
largely antithesis brought about by the coming together 
of opposite forces, grotesque in their contrast; but of 
this more will be said later. In summing up therefore 
at present his imaginative faculties, they may classified 
as belonging neither to a very high nor low order, and of 
appealing to us rather by their fancifulness than any 
other quality. 

There are several theories to explain the purpose 
of Pulci’s writing—theories that invariably originate and 
center around most authors of past ages, and the culti- 
vation, promulgation and diversity of which are often 
the only means of preserving them as something more 
than mere names. It is hard to remember that in Florence 
at least the Middle Ages were past, and that it was a 
possibility for a man to write with no other purpose 
than to amuse. Not grasping this, scholars have invented 
different theories to explain the „Morgante“. First, that 
it is a satire on the Church; secondly, that it satirizes 
chivalry; thirdly, that he is dominated by a wish to parade 
his ideas; and lastly, what seems after all the only true 
supposition, his desire to amuse. 
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brought into prominence by him. He shows the greatest 
fondness for proverbs and expressions of popular wisdom, 
which recur time and time again throughout the poem. 
He loves to describe the most commonplace incidents of 
life especially eating; all the paladins are great gluttons, 
and the principal preoccupation of many of the characters 
is in the satisfaction of their appetites. A characteristic 
even less suitable for poetry was a certain fondness for 
the use of „Billingsgate“ (XIV, 7—9). This side of Pulei 
has already been seen in connection with his sonnets to 
Matteo Franco, but it remained for him to show it in a 
romantic poem having chivalry for its subject. Asa matter 
of fact though, his mind is far too „bourgeois“ by nature, 
even to comprehend the chivalric ideal. He follows largely 
the „Cantastorii“ in their popular interpretations of the 
heroic spirit of the Middle Ages, which they both mo- 
dernized and vulgarized; thus he makes Rinaldo, on being 
banished from Charlemagne’s Court, wish to turn robber, 
while Turpin, the fighting Archbishop who perished at 
Roncesvalles, survives that disaster in order that he may 
write his chronicle, and when Marsilio is captured, he at 
his own request, is allowed to hang him, which he does 
as though used to it. One last point in connection with 
the „bourgeois“ turn of Pulci’s mind, is the excellent 
morality of the poem; this, however as mentioned, is very 
likely due to the fact that it was written for the pious 
Lucrezia Tornabuoni. 

In examining. the attitude maintained by Pulci in 
regard to religion, two elements are noticeable: the one, 
the traditional, taken from the popular poetry and pre- 
served by him as he found it; the other added by him. 
In the traditional element his attitude is very much the 
- same as it was towards chivalry. He as a rule, neither 
seeks to diminish nor to increase it; and in retelling it 


make fun of it. Thus Rinaldo, about to become a bandit, 
says that „if St. Peter should come along, we will rob 
him, and even if we meet St. Ursula and the Angel 
Gabriel, yet will we steal their mantles.“ 


His more theological attitude in regard to religion is 
remarkable for its largeness and breadth of view, though 
dealt with here, as elsewhere, in that bantering spirit 
which makes it difficult to say when he is really serious. 
There are several discussions of theological questions, 
particularly in the second part. But there is one passage 
in the very first Canto which will perhaps illustrate at 
the same time his humor, irony and partial attitude 
towards religion. As it has been charmingly rendered in 
English by Leigh Hunt, his version may be quoted. Ro- 
land has just subdued and converted Morgante after 
having slain his two brother-giants. In talking to him, 
he tells him plainly that both of his brethren had probably 
gone to hell and eternal damnation, but he consoles him 
with the thought of happiness in heaven. „The doctors 
of our Church are all agreed that if those who are 
glorified in heaven were to feel pity for their miserable 
kindred who lie in such horrible confusion in hell, their 
beatitude would come to nothing; and this, you see, would 
plainly be unjust on the part of God. But such is the firmness 
of their faith, that what appears good to Him appears good 
to them. Do what He may, they hold it to be done well, 
and that it is impossible for Him to err; so that if their 
very fathers and mothers are suffering eternal punish- 
ment, it does not disturb them an atom.“ 


There are several passages in the last Cantos 
containing long discussions on the nature of free 
will, on salvation and baptism. All religions are good 
he thinks, and illustrates this by the tale of the 
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along with religious faith. One last historical point must 
be mentioned, namely, that at this time Florence and the 
Papacy were at loggerheads. The Pazzi conspiracy had 
been encouraged if not directed by the Pope against the 
Medici; it was in consequence of his participation in this, 
that the Archbishop of Florence was hung, (which fact, 
remarks Panizzi, Pulci may have had in mind when he 
pictures its converse in Turpin acting as a hangman). 
The Florentine clergy met and declared, in the name of 
the Holy Spirit, that the Pope was ,,leno matris suae 
adulterorum minister, diaboli vicarius“, and declared his 
bull of excommunication ,,maledictam maledictionem dam- 
natissimi judicis“ and the Pope himself a ,,delirem senem“. 
It will thus be seen that the Roman Church was not held 
in any undue respect, and that things were permitted 
then in Florence, which might not have been at other 
times. 

In considering the erudition displayed by Pulci, we 
notice his classical learning. He seems to have known 
Latin fairly well, though Greek, he read in trans- 
lation, as he may also have done with Latin. He certainly 
‘ was no humanist in spite of the friends he had among 
them. His mythological references are constant and in 
striking contrast to the earlier Orlando which he followed; 
at the same time they may have been derived from the 
classical manuals of Boccaccio. His knowledge of ancient 
history is also considerable, and there are frequent 
references to it; it is also noteworthy of the respect he 
held it in, that he never writes of the heroes of 
classic times in his humorous moods, the way he does 
with ordinary saints and knights. Roland too has always 
the ancients in mind as patterns for his own conduct. 

The resemblance of the style of the ,,Morgante“ to 
the classics is only in single lines, and inconsiderable at 
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from some Medizval bestiary. But more remarkable by 
far are the scientific predictions made by Astarotte of 
the earth being round, and of the lands beyond the sea 
in which the existence and discovery of America is fore- 
told. This is the part which has been attributed to the 
influence of Toscanelli, the famous mathematician and 
astronomer, and friend alike of Pulci and Columbus. Ri- 
naldo, passing by the columns of Hercules at Gibraltar, 
asks Astarotte their meaning (XXV, 228—231). Asta- 
rotte answers: „It is an old and stupid error, the nature 
of which was for centuries not well known, that these 
columns should have been called those of Hercules, and 
that beyond them many should have been thought to 
have perished. Know then that this opinion is untrue, 
- since you can sail beyond; for the water is everywhere 
flat, although the earth is round...... and you can 
go to another hemisphere and there, there are cities 
and castles and empires. Behold, the sun hastens to go 
where as I tell you, they are awaiting it.“ 

Pulci must be regarded as an assimilator of knowl- 
edge. With his many friends among the scholars and 
humanists of his day, he had every facility for acquiring 
it easily. It is doubtful if he reasoned out for himself the 
great ideas then unproved, which were so soon to become 
platitudes. But hearing them perhaps, at Lorenzo’s table, 
they appealed, by their strangeness, to his imaginative 
fancy and love of the grotesque, so that he incorporated 
them in his poem. It was his merit that he saw their 
importance where others might have laughed at them. 
His position in regard to them is similar to Tennyson 
face to face with the about to be proved theories of 
evolution and natural selection. It is as unfair to try to 
diminish the praise due by pointing out the sources, in 
the one case as in the other; both were poets primarily 
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and modern tendencies, and the wild and chaotic elements 
of the time as yet imperfectly fused, struggling within 
him. „Some faint glimmers of the former ideas of Christian 
chivalry still survived,“ says Von Ranke, „but no longer 
dominated exclusively.“ Already on all sides opposing 
tendencies were meeting which revolutionized the old 
ideas of life as of poetry. In the „Morgante“ there is 
for that reason as little unity of tone of sentiment and 
of thought, as of action. A sort of chaos reigns; the 
struggling elements of the century find themselves with 
all their contrasts in the poem. The world around him 
was not then fully clarified. Immense new fields of ex- 
ploration for man’s activity had been suddenly added to 
it, but as yet they remained undigested, so to speak. 
From scholastic abstractions to the discovery of man and 
of human life, had been the intellectual leap of but a 
moment. One tendency alone was clear—the desire for 
learning. It was in a world like this that Pulci. lived. 
He felt every tendency of his age, conditioned however 
in him by a humorous and grotesque imagination. It is, 
therefore, these discordant elements which we find ex- 
pressed in the ,,Morgante“, and which account for the 
imperfect fusion of the poem. 

One finds the expression of the Italian Renaissance 
in certain individual qualities in Pulci, as in his self-con- 
sciousness; his paladins are quite aware of the position 
they occupy in the face of posterity (XXIV, 117); while 
the introduction of his own personality, marks off the 
„Morgante“ from all the preceding poetry. Yet other 
qualities new with the Renaissance, is the reverence for 
antiquity, which becomes a perfect cult, and also the 
combination of skepticism and faith. A keen intellectual 
curiosity, the desire for learning on its more dilettante 
side, is a marked characteristic; and, finally his humor 


VI 


THE ART OF PULCI 


Characterization. Humor. Style. Summary 


In examining the characters of the ,,Morgante“, one 
notices that they are of three different kinds and may 
be classified as such. In the first place, there are the 
traditional characters, found by him in the old ro- 
mances, with certain roles which he could modify rather 
than change altogether. They were, so to speak, the 
material already created and from which he had to draw. 
Next came semi-traditional characters such as Morgante, 
the name of which he had found in the earlier poem, but 
whose nature he was entirely to remould and work over. 
And last of all, and most interesting, are the original 
creations emanating from his own imagination—Margutte 
and Astarotte, the one a creation of the senses alone, 
the other an intellectual abstraction. In them he has 
cast the chaotic elements of his time, its sensuality, its . 
love of learning and keen intellectual curiosity, making 
of each of them a partial expression of the age. 

Considering first the male traditional characters, we 
notice four classes: The paladins and Charlemagne; Gan 
the traitor, in a class by himself; thirdly, the pagans; 
and last of all, the giants. 
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wrath is significant. He has other qualities besides these; 
he is the only knight in whom we find traces of an 
intellect. He reasons as well as fights, as can be seen in his 
reflections on the mutability of things and how even Christi- 
anity might one day perish (XXVI, 31). Then too, he has 
a knowledge of the Saracen tongue. Perhaps a better 
illustration of his intelligence is his power of argument 
when he induces Antea to retreat from France with her 
great army (XXIV, 118—119), or his understanding of 
Rinaldo’s fiery temperament and his waiting for him to 
cool down (XI, 120). Like the other knights, he is somewhat 
nonchalent and happy-go-lucky in his wanderings. Though 
religious at times in the Italian way, his faith showing 
itself in outward forms more than in spirit, he has, 
however, a considerable knowledge of theology. Com- 
paring him to Rinaldo, he seems the more courteous, 
magnanimous and merciful of the two cousins who in 
fighting qualities are equal; and yet for all that, Rinaldo 
is the favorite of Pulci, as he was of the Italians. Pulci 
appears to have entertained a peculiar affection for 
him, so that he even brings him in the second part 
and has him present at the Battle of Roncesvalles, against 
all preceding traditions; nor does his action there assist 
the development of the plot in any way whatever; the 
only reason that can be given for his appearance there 
is Pulci’s affection for him, which shows itself also 
in the numerous fights and adventures of which he 
is made the hero. In his keen curiosity and desire to 
visit new lands, to see the pyramids of Egypt and other 
sights, he stands for the man of the Renaissance, as he 
does also in his lack of moral and ethical basis, and 
complete reliance in himself. He is rash, impetuous and 
even cruel; thus he kills the wife and children of 
Fieramonte (IX, 43—44), and slays Bujaforte, the son of 
4% 
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however, he utiiizes his magic power in playing practical 
jokes, such as the stealing of Rinaldo’s horse, or in almost 
making Roland. come to blows with his cousin, each 
thinking the other had stolen his armor. Turpin, who only 
comes in the second part, is a ha:f-humorous character, 
far removed from the dignified prelate of the Roland 
song, whom we can scarcely imagine offering his services 
as hangman. The most sympathetic character in the 
poem probably is Baldwin, the son of Gan, around whom 
a tragic pathos cénters. When Roland accuses him of 
being a traitor like his father, he strips off the garment 
which had hitherto unknown to him protected him from 
attack, and rushes to his death. 

Charlemagne in the ,,Morgante“ is the same character 
as is found in the later „Chansons de Gestes“ of early 
feudal times, when the great Emperor’s name assimilated 
to itself the doings of his weak and degenerate successors. 
Pulci has no respect whatever for him, but treats him 
like an old fool without the slightest dignity, making 
him both ungrateful and cruel (X, 74). He is guided 
continually by the archtraitor Gan, who though betraying 
him time and time again, is yet always able to get back 
again to his confidence. Not alone is he represented 
without dignity, but as a coward (XI, 114), and is even 
made ridiculous when he hides from the wrath of Ri- 
naldo. In the second part however, at the battle of Ron- 
cesvalles, he is shown in a better light, and there are 
even two eulogies of him, taken from earlier sources. 

Panizzi has tried to make Gan the hero of the poem, 
somewhat in the same way that some have found in Sa- 
tan, the hero of ,,Paradise Lost“. To think this of Gan 
would be to give Pulci credit for a more serious and 
subtler artistic purpose than he deserves. At one time 
it is quite possible that he may have had him in mind, as 
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are many minor Saracen kings and knights, such as the 
Soldan and the Old Man of the Mountain, who have no 
very distinctive personality. King Marsilio is the only 
one worth considering, on account of his change of cha- 
racter. In the first part he is represented as a courteous 
knight, and even as a friend of Roland. In the second 
part, on the betrayal of his friendship, he is known as 
the arch-traitor. He also assumes some of Margutte’s 
attributes and becomes a blasphemer and atheist (XXVI, 
118). An unpoetic justice is meted out to him when 
finally he is hung by Turpin himself. 

The giants, excepting Morgante and Margutte, are 
scarcely worth mentioning. They are all great creatures 
of the senses alone, without intellect. They have no 
distinct characterization, and, as a whole, are portrayed 
as a stupid lot, incapable even of awakening our interest. 

The female characters of the ,,Morgante“ are by no 
means so differentiated nor so interesting as the male. Pulci 
shows indeed but slight knowledge of womanhood. Three 
types, however, may be distinguished which shade into 
each other gradually. The first is the warrior type, the 
virile „new woman“ of the Renaissance who clad in armor, 
asserted her equality to man; next comes an intermediary 
species, not so insensible to love as had been the first 
and yet almost as fond of the sport of the age—chivalry; 
and lastly there is the delicate womanly creature who knows 
only how to love—the most charming of all perhaps, but 
seemingly unknown or unbeloved by our Florentine poet. 

The example of the warrior type is Antea, the 
daughter of the Soldan. She has numerous virtues and 
accomplishments, is straightforward and businesslike (XVI, 
7—13). Pulci, who has placed many noble sentiments in 
her mouth and has given an elaborate description of her. 
beauty, evidently intended that his readers should ad- 
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stands for the best; and perhaps it is a proof of Pulci’s 
optimism that he has made the baser character the 
smaller in size, as though to symbolize his belief in the 
greater amount of good than of evil. Margutte being 
the lowest character gives freest expression to his 
thoughts, and represents the purest incarnation of sen- 
suality. His great redeeming feature is his humor, with 
which he is filled to overflowing. From the time he 
first appears when he informs Morgante that he had 
started out in life with the ambition of becoming a giant, 
but had stopped half way, his appearance is one huge 
joke. Morgante asks him his religion, and he replies: 


„In black I believe no more than in blue, 

Boiled or roasted, a capon I hold to be true; 

Sometimes too in butter I also believe, 

And ale, when I cannot get must, I receive. 

And above all I hold faith in sound and good wine, 

And the man I deem safe whose belief is like mine.“ 
(XVIII, 115.) 


(Translation given by Owen.) „Skeptics of the Ren“. 


He continues by stating that he believes in a tart and 
a tartlet, the one is the mother, the other the son, and 
the true paternoster is a liver sausage. This is the kind 
of fooling absurdity characteristic of Margutte. He has 
no pride nor dignity; like a dog he says; he returns to 
those who have beaten him; he has not seven mortal sins, 
but seventy and seven; fancy how many venial he has 
besides; the only virtue he lays claim to is fidelity. He 
meets a fitting death, resulting from inordinate laughter 
at a monkey’s grimaces who had found his boots and 
was pulling them on and off. Margutte, despite his extra- 
ordinary greediness and voracity, does not act so badly 
as one might expect, his wickedness lying more in words 
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humorous. The humor of action is indeed found chiefly 
in the grotesque characters, such as the giants who could 
safely be offended by Pulci. But besides these elements, 
there is humor in the perpetual contrast and antithesis 
between matter and form; the one so largely serious, the 
other generally playful; the one the traditional, the other 
new. This humor was Pulci’s great original creation. By 
seeing the world of chivalry in his half-amused way, he 
made a great step in Italian literature. It was in recasting 
and in adding to the older poems that Pulci inserted the 
humorous portions which represent the truthful attitude 
of his age toward chivalry. 

As has been said, there is considerable humor in the 
personality of Pulci. He impresses the reader of his 
„Letters“ and of the ,,Morgante“ as one who did not take 
life more seriously than he had to. The humor comes in 
also in the contrast between the cultivated poet and his 
writings, which we can realize only in thinking of him as 
a Court poet, writing the poetry of the rabble. He ad- 
hered to the subject of the traditions he followed, but 
changed utterly the intent. All through the poem runs 
the same spirit—the union of the serious and the gro- 
tesque. Oliver seriously in love, says (IV, 88): „Man 
can hide neither love nor a cough,“ and elsewhere the 
remark is made that one of the Paladins „swore most 
devoutly at Heaven“. It is such things as these recurring 
constantly that give the tenor to the poem. His imagin- 
ative fancy as well, is humorous, as shown by Mar- 
gutte’s death, or later by representing ,,St. Peter’s beard 
and skin sweating“ on account of his exertions in opening 
the gates of Heaven for the Christians slain at Ronces- 
valles. 

Pulci’s humorous fancy shows itself in treating an 
absurdity as though it were none, as in the case of Mar- 
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its pseudo-learned account, was a joke peculiarly suited | 
to the scholars and humanists of Lorenzo’s circle. 

The exaggerated statements with which the ,,Mor- 
gante“ teems, the slaying of thousands of Saracens by 
one man (VII, 43), the wholesale conversion to Christianity 
(IV, 100), are all humorous to a certain extent. There 
is ironical humor, too, when Astolfo begs Charlemagne’s 
forgiveness for the good he has done him. Pulci cannot 
resist a joke even at the cost of profanity, and 
Rinaldo offers to rob any saint who might come along. 
Even greater profanity for one of his time, is the quot- 
ation from Dante (XVIII, 199) in the conversation bet- 
ween Morgante and Margutte. 

The humor of action comes in largely in such comic 
situations as Turpin acting as a hangman (XXVII, 268); 
or where Rinaldo knocks an inoffensive Saracen headlong 
into a caldron of steaming soup (III, 51); or again, Mor- 
gante carrying off Dodone in his arms. Sometimes the 
situation is ironically comic, as where a giant meeting 
Rinaldo whom he does not recognize, speaks of him as 
the prince of traitors (IX, 25), or when Gan, who has 
taken refuge among some shepherds, fears that they may 
betray him, and they tell him that they are not such 
traitors as Gan. 

There is a humor too in the practical jokes Malagigi — 
plays on his friends the paladins, on one occasion changing 
Rinaldo’s horse and arms for Roland’s (X, 79—80), which 
almost brings about a fight between the two cousins; 
or again, where Rinaldo in disguise informs Roland that 
he has just slain Rinaldo and Oliver (VII, 2, etc.). Even 
when narrating the most serious events, Pulci does not 
fail to bring in comic touches here and there. Thus 
at Roncesvalles, amid the field of dead and dying, he 
recollects Margutte. The humorous pictures in the poem too 


— 63 — 


the porter’s lodge immediately before the discovery of 
Duncan’s murder. The comic and the serious are combined 
in the „Morgante“ as they are in most popular literature. 
It must be remembered that a burlesque element had 
always been present in the „Chansons de Gestes“; there 
are traces of it even in the ,,Chanson de Roland“, while 
in the „Aliscans“ the giant Renouart is a kind of proto- 
type of Morgante, and the ,,Pelerinage de Charlemagne“, 
a „bourgeois“ eleventh Century production, is full of 
humor. Then, too, there was no sharp dividing line in 
Pulci’s time between the burlesque and serious; such 
distinctions in literature are usually the result of a 
critical age, and criticism had scarcely as yet begun, so 
that there was no reason why he should not combine the 
two elements. Last of all, and perhaps the main source 
of error in criticism, is that Pulci’s Florentine playfulness 
and spirit of fun has been mistaken for something more 
serious than it really is. Itis his great original contribution 
to romantic poetry inItaly, which gave it later the form it 
took in Ariosto; but between this and the burlesque there 
is a vast difference. 

In coming to Pulci’s style, one notices chiefly the 
clarity and rigidity of his descriptions, a certain lack of 
beauty in his imagery, a directness of language, although 
with it there is a certain roughness and use of colloquialisms, 
an ease of versification which lacks however all polish, 
and a general prolixity and harshness. 

Taking up, first of all, his episodes and descriptions, 
there is in them a want of good love passages, which 
however, did not distinguish the Carolingian Cycle. The 
Fiorisena and Oliver story is the exception to the poem. 
But altogether the love-interest is a subordinate one. The 
main interest however, in the ,,Morgante“ lies in the 
episodes which may be taken up independently. Thus 
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is clear, precise and simple as a rule, though now and 
then he indulges in conceits or colloquialisms not so easy 
to understand; its general character is a familiar one, 
marked by ease, fluency, spontaneity and life, but marred 
by frequent local vulgarisms, which shock the foreigner 
less than they do the more highly trained ear of the 
Italian. Along with his fondness for low life, the vulgar 
forms of speech of the „bassa plebe“ had a like fascination 
for Pulci, in which he often indulged. Just as there are 
several minor poems by him written in slang which are 
to-day incomprehensible to the Florentines themselves, 
so there are undoubtedly many jokes in the ,,Morgante“ 
merely of local and temporary application, and which 
must pass unnoticed. 

There are however, more universal elements in his 
style; an occasional graceful courtesy of speech, a well 
turned sentence or pleasing phraseology. „"Twas the 
time when everyone falls in love“ sounds far better in 
Italian, but may serve to give an idea of what is meant. 
A trick of Pulci’s is the repetition of the same idea in 
different form, which he does time and time again. Al- 
together his language may be described as being buoyant, 
light, nervous and animated; conversational in its tone, 
and with a certain charm of raciness and life. 

The ,,Morgante“ is written in the eight-line, endeca- 
syllabic metre, rhyming a-b-a-b a-b-c-c with the couplet at 
the end, which is the usual pattern of Italian romantic 
poetry. The general tenor of the poem is conversational, 
as has been stated, and it was meant primarily to be 
recited at Lorenzo’s table. Perhaps on account of this, 
there are frequent roughnesses, numerous expedients to 
get rhymes, and much bad versification (XV, 27). There 
is harshness and want of melody about the poem, due, 
in part, to the general lack of polish. He has moreover 
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copied from the popular poets a curious trick of iterating 
the same word through the successive lines of a stanza 
(Vil, 71), 

Excepting the few well known episodes, there is a 
general want of imagination in the „Morgante“, It was 
too easy to follow the popular poems and save oneself 
the trouble of creating. But faults more properly of 
style, which could have been more easily remedied, are 
of frequent occurrence, such as the number of trifling 
and disconnected incidents which stand in no vital relation 
to the story; the numerous sudden transitions; the pro- 
lixity, as for instance in Roland’s dying speech; the 
harshness, lack of grace and elegance already referred 
to. This is due in part, to his imitation of the popular 
ballads. Pulci does not indeed observe the ordinary rules 
of grammar, But worse than these smaller faults, is his 
slight sense of beauty, obscured and blurred perhaps by | 
his humor. Worse, too, is his hurried careless writing; his 
lack of revision of the poem and, in consequence, the 
contradictions, errors and blunders which unavoidably 
creep in; and yet to him who is not a pedant the animation 
and life of the poetry atone for its lack of polish. Back 
of the lines one may not find the polished grammarian 
and rhetorician, but there stands in his place a man, in 
whose work the popular Florentine tongue has been pre- 
served in literary form, 

In estimating Pulci’s qualities as a poet, besides his 
use of the conversational and witty narrative, in which 
he never quite soars up to epic dignity, there are other 
qualities that must be considered as well, lyrical and 
dramatic. He shows indeed quite some lyrical beauty at 
times in his verse. Thus several „complayntes“ might be 
picked out, in the „Morgante“ (V, 19), and there are lines 
which abound in Petrarcan expressions. They are similar to 
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many of the „Strambotti“ and offer additional proof of his 
authorship of these. Their phraseology is quite con- 
ventional, but even so is pretty and pleasing. 

The dramatic passages of the poem are not many. 
The desertion of Fiorisena by Oliver is to a certain 
extent dramatic, but it is left in too crude a state. Better 
by far is the Baldwin episode already mentioned, how 
when reviled by Roland he tears off his protecting garment 
(XXVII, 4, etc.) and rushes to his end. One can feel in 
his choice of a noble death rather than a shameful life, 
a dramatic element invested with the pathos which here 
is heightened by the fact that his father is the traitor. 

Recapitulating the task of Pulci, it may be said 
that he used the Carolingian Legends of France as his 
subject matter; that he worked along the lines of the 
earlier popular poets and passed his: poetry through the 
mould of the Italian ,,bourgeois“ spirit into permanent 
literary form. In estimating what he did and what his 
place is in Italian literature, the novelty of a real poet 
of mixed order grave and gay, must be remembered. 
Throughout his work there is this combination of motives, 
for his reader can indeed never quite feel sure that he 
may not be interrupted by a joke; behind his outward 
gravity lies a cheering smile liable at any moment to 
break into broad peals of laughter. 

Pulci stands in Italian literature as the first genuine 
romantic poet after Dante, and after the lethargy of 
over acentury ofdull humanism his merry verses ring out 
once more in the vulgar tongue along with those of Lorenzo 
and Politian. What they accomplished with the popular 
lyric, making it a form of literature, he did with the popular 
narrative poetry. For the first time he introduces in it 
his own personality and is conscious of himself, and of 
what he has done. The rediscovered Ancient world, after 
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Vorwort. 


Die zahlreichen Sammlungen französischer Volkspoesie, 
die in der letzten Hälfte des jüngst abgelaufenen Jahr- 
hunderts von Gelehrten und Liebhabern nach der amtlichen 
Anregung durch das Regierungsdekret vom 12. September 
1852 in Frankreich selbst ausgeführt worden sind, haben 
eine Menge interessanten und weiterer, erschöpfender 
wissenschaftlicher Verwertung noch harrenden Stoffes der 
Unkenntnis und Vergessenheit entrissen. Es lag nahe, die 
noch in der mündlichen Tradition des Volkes lebenden 
Lieder mit anderen älteren und jüngeren Stadien der 
französischen Lyrik zu vergleichen; und so bildete die 
Brücke, die von dem Volksliede zur Kunstdichtung alter 
Zeit hinüberleitet, auch die lehrreichste, anregendste Partie 
des schönen Gebäudes, das Jeanroy in seinem für die 
Diskussion zahlreicher dieses Thema berührender Fragen 
unentbehrlich gewordenen Buche ‚Les origines de la poésie 
lyrique en France au moyen-äge“ aufgeführt hat. Die 
Fäden, die zwischen volksmässiger und litterarisch ge- 
bildeter Lyrik hin und her gehen, lassen sich aber auch in 
Frankreich noch weiter durch jüngere Epochen verfolgen; 
so dünn und spärlich sie manchmal scheinen, ganz abge- 
rissen sind sie auch hier wohl niemals. Wie in Deutsch- 
land zwischen der Kunstlyrik und dem eigentlichen Volks- 
liede das sogenannte volkstümliche Lied sich entwickelt 
hat, so füllt die französische „Chanson“ — freilich in etwas 
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sein eigentliches Wesen und seine poetisch wirksamste 
Rolle sich erhielt. dass ihm aber allmählich diese Bedeutung 
durch die namentlich für die französische Chanson charak- 
teristische epigrammatische Behandlung der Strophen ver- 
loren gegangen ist. Betont ist dabei auch die trotz aller 
Mannigfaltigkeit der Refrainmotive sich geltend machende 
Formelhaftigkeit der Kehrreime, die am liebsten an all- 
gemeine und feststehende Phrasen und Schlagworte an- 
knüpfen. 

Auf die Unsicherheit und Willkür im Gebrauche 
des Wortes chanson ist von Bearbeitern altfranzösischer 
und moderner Lyrik oft hingewiesen worden; eine Ver- 
folgung des Bedeutungswandels in dem viel verwendeten 
Ausdrucke, so dankbar das Thema wäre, gehörte nicht 
in den Rahmen dieser Abhandlung; in ihrem Titel ist 
das Wort in dem weitesten Sinne des gesungenen oder 
sangbaren Liedes überhaupt gebraucht, und so sind dem- 
nach sowohl die verschiedenen Gattungen altfranzösischer 
Lyrik wie die spätere Kunstdichtung, das ältere und das 
jüngere Volkslied und das Vaudeville in den Kreis der 
Betrachtung gezogen. 

Die ganze Abhandlung, die nur ein bescheidener 
Beitrag zur Charakteristik des Refrains sein will, ist 
keineswegs von der Prätension begleitet, neben so straff 
konzentrierte Arbeiten wie die Jeanroy'’s gestellt zu 
werden; sie ist ein Erstlingsprodukt, ein Specimen. das 
der hiesigen philosophischen Fakultät zur Erlangung der 
Doktorwürde vorgelegt wurde, und für welches die Ver- 
zogerung des Druckes infolge mancherlei widriger Um- 
stände nicht einmal nutzbar gemacht werden konnte. Die 
Schwächen, welche die Arbeit aufweist, sind mir selbst 
bei der abschliessenden Durchsicht wohl fühlbar geworden; 
hervorheben will ich nur, dass bei der Auswahl des Materials 
nicht sowohl wisseuschaftlichen Anforderungen, als auch 
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Einleitung. 


Der vorwiegend formale Charakter des französischen 
Kunstliedes bestimmt auch die Entwickelung und Gestal- 
tung seines Refrains!), eines Kunstmittels, das ursprüng- 








1) Wie im Deutschen (cf. Freericks, Kehrreim in der mhd. 
Dichtung. Progr., Paderb. 1890, p. 1) sind auch im Französischen 
für den Kehrreim noch andere Ausdrücke vorübergehend im Ge- 
brauch gewesen: 

Rubriche, rebriche, rebrique gebraucht Eustache 
Deschamps in seiner „Art de dictier“ (p. 270 274, 278, Ed. d. 1. 
soc. d. anc. textes) für den Refrain der Balladen und „Chancons 
balladées*. : 

Pallinode erklirt Pierre Fabri (Le grand et vrai art de 
pleine Rhétorique, p. p. A. Héron, Rouen 1890, Suc. des Bibliophiles 
norm.): ,Pallinude est terme grec qui signifie semblable consonance, 
lequel terme nos peres ont appliqué en cest art en deux manieres, 
c'est assauoir pour les derniéres lignes de champ royal qui 
se reprennent a chascune clause et sont appelées le pallinode, et 
en ballade l’en les appelle refrain® (Livre II, p. 77) und p. 85: 
Et vault autant a dire reffrain comme pallinode, mais l’en 
dict voluntiers retfrain en ballade et pallinode en champ royal“. 
Ueber pallinode, respons palernode handelt auch Henry de Croy (cf. 
Poésies des XV. et XVI. sidcles, p. d’apres les Ed. gothiques et les 
Manuscripts. Paris, Silvestre 1830—32, T. I) in bezug auf eine 
Gedichtform, die — soviel sich aus seiner unklaren Definition und 
dem wunderlichen Exemple entnehmen lässt — ungefähr dem ent- 
spricht, was Linfortune „psalmodies“, Fabri ,pallinod* nennt, wenn 
er diesen Ausdruck für eine besondere Liedgattung anwendet (cf. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 1 
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dichtung und Schäferlyrik vorkommen, besitzt auch die 
moderne Chansonlitteratur; mit einer bestimmten Melodie 
und der entsprechenden Strophenform enge verknüpft, 
sammeln sie oft ganze Scharen epigrammatischer Einzel- 
kouplets oder mehrstrophiger Lieder um sich, die dann 
unter dem Namen des typischen Refrains besondere Gat- 
tungen der leiehten Chanson bilden. Es giebt Kehrreime, 
die sich Jahrhunderte hindurch erhalten, aus dem Volks- 
liede ins Vaudeville und wieder zurlick wandern, immer 
wieder neue Lieder ansetzen, wie trockene Samenkörner, 
in frisches Erdreich gelegt, auch frische Keime und Triebe 
erzeugen; andere auch, die durch die Laune der Chansonniers 
und die Willkür der Volkssprache verändert. entstellt, 
sich auf ihrem Wege durch die ephemere Liederdichtung 
nur kurze Strecken noch verfolgen lassen. 

Eine die verschiedenen Arten des Refrains nach ihrer 
Herkunft, Form und Bedeutung wie nach ihrem Zusammen- 
hange untereinander berücksichtigende Darstellung ist noch 
nicht versucht worden. Den Ausführungen von Wolf (Ueber 
die Lais, Sequenzen und Leiche) und Heyse (Studia Roma- 
nensia) lassen sich nur wenige Arbeiten anschliessen, die 
den Refrain speziell für sich behandeln. Bartsch hat die 
versprochenen 500 Refrains !) der altfranzösischen Dichtung, 
(lie einen weiten Ueberblick über die Variationen dieses 
poetischen Elementes in alter Zeit gestattet hätten, nie 
veröffentlicht; Stengels Abhandlung über die Ballade 
(Ztschr. f. franz, Spr. u. Litt. XVII, 85f,) und die sich ihr 
anschliessende Dissertation von Noack über das alt- 
französische Refrainlied im allgemeinen ?), geben meist nur 
die Form betreffende, z. T. metrische Verhältnisse trocken 


1) ef. Bartsch, Alte franz. Volkslieder, Heidelberg 1882, Einl. 
p. XVL. 
*) Der Strophenausgang in seinem Verhältnis zum Refrain. 


(ireifswuld 1889, 
1 oe 


—_.i 


schematisierende Darstellungen. Ueber die poetische in- 
haltliche Natur der alten Kehrreime hat sich Brakelmann 
ganz kurz gelegentlich der Publikation altfranzösischer 
Pastourellen (Jahrbuch für roman. Phil. IX. p. 308—9), 
Gröber (Jahrbuch XII, 94) auch in seiner Schrift 
„Die altfranzösischen Romanzen und Pastourellen“ ge- 
äussert. In Frankreich brachte die „Revue des traditions 
populaires* (1888, Tome III, No. 1 u. 2) eine Abhandlung 
„le Refrain dans la litterature du Moyen Age“ von Raoul 
Rosieres, die wissensehaftlich kaum mehr zu bedeuten 
hat als die Aufsätze von G. Kastner in der „Gazette 
musicale de Paris“ (1849, No. 49—55) „Du Refrain“, die 
ausschliesslich den Tonrefrain der Vaudevilles behandeln 
und vervollständigt in seiner „Paremiologie musicale* 
(Paris 1850) erschienen. Der Abschnitt in Jeanroy, Les 
origines d. |. p. lyr. etc. über den Refrain, Stengels Abriss 
der französischen Metrik in Gröbers Grundriss?) (II. Bd 
I. Abt. p. 78—82f.), die kurze Beschreibung des Volkslieder- 
refrains in Schefflers Buch „Franz. Volksdichtung und 
Sage“ bilden eine bleibende Grundlage für weitere Arbeiten. 
Der Wunsch Schefflers, dass der Refrain des französischen 
Liedes eine Darstellung finden möchte wie der deutsche 
Kehrreim in A. W. Grubes Aufsätzen „Vom Kehrreim des 
Volksliedes — Der Kehrreim bei Goethe, Uhland und 
Riickert* (Aesthetische Vorträge, II. Bändehen: Deutsche 
Volkslieder 1866) ist noch micht in Erfüllung gegangen. 

Die Frage nach dem Ursprunge des Refrains und der 
Rolle, die er in der Entwickelungsgeschichte der Poesie über- 
haupt spielt, ist von Rich. M. Meyer (Ueber den Refrain, 
Ztschr. f. vergl. Litteraturgeschichte, 1886, p. 34ff.) als 
eine Frage der vergleichenden Poetik behandelt und bis 
in das Gebiet der ursprüngliehsten ul ältesten Dichtung 


') ef. auch Zsehr. f, rom. Phil. X, p. 460 f. 
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geläufige Redeweise zu kleiden, einfache, leicht verständ- 
liche Motive wie Empfindungslaute, Namensrufe, Wunsch- 
oder Fluchformelo, sprichwörtliche Phrasen im Kehrreim 
zu verwenden, hat das volkstümliche Lied noch heute. Bei 
der Differenzierung von Lied und Refrain gestaltete sich 
das Verhältnis beider in den einzelnen Liedergattungen 
auf verschiedene Art: Lieder, die für den Chorgesang und 
rhythmische Gestaltung in erster Linie berechnet waren, 
Arbeits- und Tanzlieder räumten dem Kehrreime einen 
grossen Platz ein, andere, die mehr auf Konzentration des 
Inhaltes der Abschnitte hinstrebten. subjektiv gefärbte 
Liebeslieder, epische Tiraden schlossen die Verse straffer 
zu einem Ganzen zusammen, zogen sich von dem Refrain 
zurück. der allmählich verblasste und abstarb. 

Der Kampf, den der Refrain in der Kunstdichtung um 
seine poetische Selbständigkeit führte, hat, im französischen 
Liede wenigstens, mit seiner völligen Unterwerfung ge- 
endet. Er ist — inhaltlich betrachtet — der Diener der 
Strophe schon im Altfranzösischen, gewissermassen der 
Punkt hinter dem Schriftsatze, der verkürzte Schatten des 
Kouplets. Die epigrammatische Zuspitzung der Strophe im 
Refrain, die das moderne französische Lied charakterisiert, 
bereitete sich schon in der alten Lyrik vor. Ein in dem 
pedantischem Stile, der die älteren Poetiken kennzeichnet, 
sehr ungewöhnliches Bild gebraucht Henry de Croy (1493, 
Art et science de rhet.) für diesen Kehrreim: Wie der Pfeil 
auf die Zielscheibe richtet sich der Inhalt einer Balladen- 
strophe auf den Refrain („du quel refrain se tire toute la 
substance de la ballade ainsi que la saiette, au signe de 
bersial“). Bezeichnend sind auch die Namen, welche die 
Rhetoriker den Reimpaaren und Refrainzeilen der Kirielle 
gaben; jene hiessen „rimes maitresses“, diese „rimes ser- 
vantes“, nicht, wie Wolf (l. e. p. 205) meint, als „das Ganze 
tragende“, sondern wegen ihrer untergeordneten Rolle, 
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ihres inhaltlich indifferenten, für das Ganze nebensäch- 
lichen, rein formalen Wesens. In demselben Geiste wirkten 
die Sängergesellschaften und Liedertafeln, deren Preisauf- 
gaben oder Rezeptionsformalitäten in liedern bestanden, 
zu denen der Refrainvers oder nur ein Stichwort für den 
Kehrreim aufgegeben wurde !). 

Weshalb das epische Lied in ältester Zeit nicht auch 
in Frankreich dem Volke refrainartige Zurufe entlockt 
haben sollte, ist nicht einzusehen. Dem Charakter des 
epischen (sesanges widerspricht der Refrain nicht, wie die 
altnordischen Lieder und auch Ansätze zum Kehrreim im 
mittelhochdeutschen Epos beweisen ?). Refrainverse hat 
das altfranzösische Bruchstück von Gormond et Isambart, 
und die Kurzverse am Tiradenschlusse in einer Reihe anderer 
Epen*) stehen unzweifelhaft im Zusammenhange mit re- 
frainartigen Bildungen, Sie sind vielleicht die in späterer 
Zeit bei der Aufzeichnung vorgenommenen Wortfüllungen 
für musikalische Schlussschnörkel, die allein das Rolands- 
lied noch mit einem kunstlosen Lautbilde, deni vielge- 
deuteten aoi, bezeichnet, und die als rein musikalische 
Refrains die letzten Reste alter Kehrzeilen bilden. 

In dem Kampfe mit dem Strophenkörper kam dem 
Refrain ein ihm nahe verwandtes Kunstmittel, die Re- 
sponsion, zu Hilfe. Die Responsion entstebt durch Aehn- 
lichkeit oder Gleichheit des Gedankens oder Ausdrucks an 
einander entsprechenden Stellen der Strophen. Zuweilen 
macht sie sich, dem Dichter als Kunstform kaum bewusst, 
nur leise geltend, oft greift sie so weit in die Verse hinein, 
(lass es zweifelhaft wird, ob etwa ein verfallener Kehrreim 
oder eine Responsion als Ansatz zum Refrain vorliegt. 


) Dinaux, Soc. badines, bachiques, chantantes, I 159 ff. 

2, Freericks, Kehrreim in der mhd. Dichtung, p. 7, Anm. 

3) ef. Nordfeldt, Et. s. la Chans. des Enfances Vivien 1891, 
p- 19ff. Rom. XXI, 476; Litteraturblatt X11, 305; Archiv XCIV, p. 24 ff. 
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Zuweilen entspricht die Responsion der Dreiteilung des 
Liedes, so in Nr. 48 der Chans. de Champagne (p. p. Tarbe, 
p. 64): Von den sechs Strophen sind je zwei aufeinander- 
folgende durch gleiche Reime, die erste und zweite durch 
etwas flüchtige, die dritte und vierte durch sehr deutliche 
Responsion mit einander verbunden. Die entsprechenden 
Stellen lauten: 


1. Més ce me vient tosjors bien & créant 
De li servir, s’iert m’atente plus bele. 


to 


Més or me vois tres bien apercevant 
Le premiers maus a greignor me rapele 


3. Je n I’di pas por nul retraiement 
Qu’assez vaut mieux l’amor en paiement 
Que bone amor soit por moi delaie. 


E ..2...02..0. car de tel paiement 
Sont cil paié, qui sans delaiement 
Ont bone amor de fin cueur essaiée. 
Die zwei letzten Strophen haben keine Responsion. Wenn 
in diesem Beispiele noch allenfalls an verblasste Kehrzeilen 
zu denken sein könnte, so ist diese Möglichkeit ganz aus- 
geschlossen in einer Chanson des Conon de Bethune (Wallen- 
sköld, Ch. d. C. d. Beth. Helsingfors 1891, p. 36), in der 
die zweite und dritte Strophe beginnen: 
Biaussire dius, k’iert il donc, et coment 
und 
Biaussire dius, k’iert il del consirrer 
oder ebenda p. 69 (Nr. AV), wo die zwei ersten Strophen 


einsetzen 

Tant ne me sai.... 
und | 

Tant... 


und die vierte und fünfte schliessen 


Dame merchi, car a trop grant dolor 
Muir et languis, vostre pitie le sache 


und 
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Que n’étais-je ici, que n’étois-je la, la la 
Que n’étais-je la') 
(Roll. I, 30) 
und auch Beranger wiederholt in dem Refrain seines 
„Roi d’Yvetot“ dasselbe Silbenspiel: 


Quel bon petit roi c’&tait 1A! 
La, la ?). 


Lebhafteren Charakter zeigen die in Rhythmus und 
Ausdehnung vielfach variierten Tra-la-la-Refrains, von 
denen einige auch bestimmten Melodieen und den ihnen 
entsprechenden Strophenformen den Namen gegeben haben. 
Als „ancien air“ notiert das Melodieenlexikon „La Cle 
du Caveau“ unter No. 2071 ,L’air du tra la la“; zu 
der Melodie gehören Kouplets aus vier männlich reimenden 
Alexandrinern mit einem ausserhalb dieses Reimschemas 
stehenden Refrain, abab + R: 


Sur lair du tra la la (bis) 
Sur lair du tra deri dera 
Tra la la! 


Aus den Jahren 1844 — 46 stammt eine ganze Reihe 
von Fabelliedern, die dieser Koupletform angepasst sind 
und auch den charakteristischen Kehrreim beibehalten haben: 
„L’äne et la flüte“ (Al. Dales 4). 1846, Ch. nat. II, 62); 
„Le renard et le corbeau“ (Anonym. 1844, Ch. nat. 
II, 63; „Le corbeau venge“ (Quinzard et Dunau, Ch. 

1) Der Refrain kommt schon 100 Jahre früher bei G. Garguille 
vor (p. 96 f.): 

Helas! que n’etois-je la 
Pour rouler comme cela! 


7) Auch andere nach der populären Melodie dieser Chanson ge- 
dichtete Lieder ahmten diesen Zug nach, cf. Ch. nat. II, 94: Le bon 
ermite c’était lA (que voila) la la. 


5) Ueber ihn cf. Avenel, Chans. et chansonniers, p. 155 ff. 
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Den Schwerpunkt dieser rhythmischen Refraingebilde be- 
zeichnet gewöhnlich die Silbe tra‘); auf sie fällt in der 
Regel der Hauptton der Melodie, der Anfang der musi- 
kalischen Phrase oder — bei auftaktigen Motiven — des 
Taktes. So ist es beispielsweise in den Kehrreimen Roll. 
I, 283, 289. Buj. 1, 161, 205, wo die scharf einsetzende Re- 
frainmelodie, welche, die Schläge des Schusterhammers 
nachahmend, stossweise die einzelnen Stufen der Skala hin- 
 unterspringt, den Aufzeichner veranlasst hat, die Note des 
tra mit einem besonderen Marcato zu versehen. Das Volks- 
lied selbst zeigt aber auch wieder sehr deutliche Ab- 
weichungen von dieser Regel; so steht «das tra Buj. Il, 278 
als lange. noch auffälliger Guillon p. 27 als kurze Note im 
unbetonten Auftakte. Die volkstümliche Chanson setzt sich 
ebenso gern über diese natürliche Betonungsvorschrift hin- 
weg, wie ja im allgemeinen die Vernachlässigung des rich- 
tigen Wortaccentes speziell im französischen Kunstgesange 
und auch im französischen Volksliede eine grössere Rolle 
spielt, als im deutschen und die Melodiestruktur zu einem 
sehr unsicheren und schwer zu handhabenden Mittel für 
die Erkenntnis des Versrhythmus macht ?). 

Die heitere Kunst des Chansonniers hat aber bisweilen 
auch poetischen Siun den dürftigen Silben des Tra la la- 
Refrains zu verleihen gewusst; sehr hübsch zeigt sich das 
in einem anonymen Liedchen „Le jeune page“ (Ch. nat. 
II, 172). Es schildert nach Art der alten Pastourellen, 
wie ein vornehmer Junker die Schäferin verführt und sie 
am Ende mit einem Kinde in ihrer Hütte sitzen lässt, 
Der Kehrreim — ein kunstloses Tra la la la — begleitet, ver- 
schieden nüaneiert, die einzelnen Phasen des galanten 
Abenteuers, als Liebesgesang, als perfider Spott, zum 

') of. Kastner, Parémiologie musicale, p. 280. 


*) Am ausführlichsten handelt darüber M. Lussy, Le rhythme 
musical, Paris 1883. — Traité de l’express, music. 1875, 5; 1835. 
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1 z7 % dice 
Lanlaire! 
A ce point qu’on Pappela — 
— Lanlaire, 
Lanla, 
Va te faire lanlaire, 
Vate faire lanla! | 
und so fort in weiteren 5 Strophen ?). vee 
bedeutet so viel wie „Scher' dich zum 1 


faire lanlai Leas Meet, zum panty 


4) Chansons de G. Nadaud, p 343M 
*» Jaubert, Gloss, du centre de la France; Vill 
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Desaugiers benutzte die Redensart zu einem Wort- 
spiel in einem Kouplet seines „Cadet buteux au Vampire“ 
(Acte deuxieme, p. 368): 

Impatienté d’un air si lent 
Et tout pale de -colére, 
Traitant l’musicien d’insolent, 
L’bourgeois atrabilaire, 

Sans plus d’respect pour le talent, 
Envoi’ faire 
Lanlaire 
L’air lent, 
Faire 
L’air lent 
Lanlaire’). 

Das Volkslied, das über einen grossen Reichtum ähn- 
lich lautender Refrains verfügt, pflegt, wie es auch in der 
Melodie des genannten Vaudevilles geschieht, die Silbe 
laire durch lang gedehnte Töne auszuzeichnen und ihr ein 
rhythmisches Uebergewicht zu geben (Guillon, 239, 305; 
Champfleury-Weckerlin, p. 190 f.). 

Ebenso alt und verbreitet als Träger beliebter Kouplet- 
melodieen sind besonders noch zwei andere Trällerrefrains: 
Landerirette.... Landeriri und Lon lan la deri- 
rette ...lon lan la deriri. Sie verbinden sich meist 
mit drei männlichen Achtsilbnern, deren zwei erste mit 
einander reimen, während der dritte, von dem Kehrreim 
umschlossen, mit dessen zweiter Hälfte reimt. Diese Form 
zeigen wenigstens viele politische Chansons des 18. Jahr- 
hunderts und alle Kouplets der Foire-Komödien, die als 
Parodieen des „Air: Landeriri“ und des „Air: Lon lon la, 
derirette“ auftreten. Es giebt ibrer eine grosse Menge. 
Die Landeriri-Kouplets beginnen im Chansonnier Maurepas 
mit dem Jahre 1717 und pflanzen sich in immer neuen 
Auflagen durch die nächsten Jahrzehnte fort. (Raunie, 


!) Chans. et poés. de Des. Ed. elzévir. p. 368. 








Repondre en homme range: 
| Quand on a rien 
Refrain Landerirette 
\ On ne saurait manger son bien. 


Melodie und Strophenschema sind wohl dieselben wie 
in einer langen Reihe von Kouplets aus dem Jahre 1716, 
die bei Raunie Tome II, 106 ff. — wie es oft geschieht — 
ohne Angabe der Melodie und mit unvollständigem Refrain 
aufgeführt sind, und die alle die Form haben: 

Déane trop inhumaine 
Voulut punir Actéon 
Pour avoir, dans la fontaine, 
Vu trop prés, ce dit-on 
Son beau lanla. 
[Landerirette 
Son beau lanla, landeriri.] 

Lanla- und landerirette-Kehrzeilen und Melodieen gab 
es im 17. und 18. Jahrhundert jedesfalls noch viele, und 
es ist schwer zu sagen, welche von ihnen in den Versen 
gemeint sein könnte, dieScarron in seinen „Virgile travesti“ 
(Liv. III, p. 282) gesetzt hat: 

Une hymne par mon pére faite 
Sur le chant de landerirette 
Fut chantée & Dame Pallas. 

Lonlanla wurde zum Gattungsnamen fiir lustige Chan- 

sons‘); Th. de la Foire IX, 152 heisst es: 
Si quelqu'un de ces Pestes-la 


Vient siffler de notre Opéra 
Les Reguingué, Les Lonlanla ete. 


1) Th. de la Foire IV, 326, heisst es auch im Prolog: 
Auprés de toi, Mére des Ris, 
Les Flon Flon sont ensevelis. 
Hélas, hélas, Foire follette, 
Qui chantais si bien un Couplet, 
C’est ton joli Landerirette 
Qui t’a fait couper le sifflet. 





OT 


u HE Ya 


Rien qu’a l'voir, je gag’rais qu’sa terre 
Est dans l’cul d’sac de la misére. 

Refrain und Melodie geben dem Kouplet stets einen 
Zug beissender Ironie, den die Tradition, der häufige Ge- 
brauch den Dichtern wie dem Publikum der Foiretheater 
so geläufig gemacht hatte, dass die Musik allein schon ge- 
nügte, um diese Wirkungen zu erzielen. Es giebt in den 
„Pieces a eeriteaux“ !), in den merkwürdigen Singspielen, 
die dem Schauspieler die Pantomime, dem Publikum den 
Gesang zuteilten, den es von langen, von der Bühnendecke 
herabgelassenen Zetteln ablas, eine Menge Reguingues, die 
nur Melodie und Bau ohne den charakterischen Refrain 
zeigen; Lesage hat sehr viele solcher Kouplets verfasst 
(Drack, 248, 338, 281, 292, 338, 345) ?), ebenso Dorneval u. a. 
Eben der Umstand, dass fast alle der oft parodierten Vaude- 
villemelodieen einen bestimmten traditionellen Charakter 
hatten, trug zu dem Erfolge und Verständnis der frühesten, 
im allgemeinen so kunst- und reizlosen „komischen Opern“ 
das meiste bei. Als in dem weiteren Entwickelungsstadium 
der Opera eomique die alten Vaudevilletimbres den neuen, 
für jedes Stück besonders komponierten Melodieen weichen 
mussten (seit der Mitte des 18. Jahrhunderts) verschwanden 
allmählich auch viele der alten Refrains. 

Man begegnet dem Kehrreime © reguingue o lon lan 
la auch in den Liederbüchern, so u. a. in einer Chanson 
des „Nouv, rec. d. Chans. chois.“ 1735 (Chez Jean Neaulme) 
Tome I, p. 103. Verwandte Refrains zeigen auch Volks- 


') Das bekannte Auskunftsmittel der Foires im Konkurrenz- 
kampfe gegen die Comédie franguise. Natürlich mischten sich ge- 
übte und bestellte Sänger unter die Zuschauer, um das schwierige 
Dessein durchzuführen. 


*) Ein Reguingué aus dem Jahre 1717 s. bei Nisard, D. chans. 
pop. I, 375. 
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auch in den Strophenanfängen an die Chanson Garguille's 
anknüpft; es stammt aus Berry und beginnt: 

J’ai demand&-z-äA la vieille 

Selle aimait bien le bon pain: 

Par ma foi, mon fils, dit-elle 

Pour du ch’ti ne m’en faut point, 

Mais d’la miche au grand beugnet, 
Hé! hé! hé! aie mon äne 

Mais d’la miche au grand beugnet 

Me faut z'un mari pour moi. 
(Champfleury-Wek. p. 54.) 

Die mittlere Refrainzeile steht mit dem Liedinhalte in 
keinem Zusammenhange, aber sie lässt sich aus dem Um- 
stande erklären, dass die Melodie „Que ne vous requinquez- 
vous vieille*“ bei den volkstümlichen Narren- und Esels- 
festen für das Magnificat verwendet wurde, auch wohl mit 
ihrem Texte bei der Feier zur Geltung kam, der dann 
wieder von den Kehrreimen der eigentlichen Eselslieder 
beeinflusst wurde. Gewiss ist also, dass das vielgewanderte 
Lied seinen alten Refrain verloren oder vertauscht hat, 
möglich, dass dieser sich, verstiimmelt, in andere Lieder 
rettete. Der Faden aber, der die Reguingues der komischen 
Oper mit dem Altweiberliede Garguilles verknüpft, ist ab- 
gerissen oder eine Täuschung, die sich indes unter dem 
Eindrucke des Gleichklanges so auffälliger Wortbildungen 
und bei dem Mangel jeder anderen Erklärung immer wieder 
aufdrängt. 

Eine besondere Gruppe von Kehrreimen bilden die 
Jodler, jauchzende, meist auf grosse Entfernungen be- 
rechnete Rufe, in deren verschiedenen sprachlichen Formeln 
die Vokale wegen ihrer grösseren Schallkraft weit mehr 
verwendet werden, als in den gewöhnlichen Trällerrefrains, 
und die auch musikalisch durch auffallende Intervalle oder 
lange Melismen charakterisiert zu werden pflegen. Sie sind 
uralt und gehören zu den elementaren Aeusserungen des 
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Durel eine charakteristische Tonfigur hebt sich der 
einfache Kehrreim in dem Liede Buj. II, 296: 





von der übrigen Melodie ab. Zu demselben Genre gehören 
Volksliederrefrains wie Buj. II, 293: 
| ' He ho ho ho... 
He ho! 
Champfl.-Wek. p. 45: 
Eho! Eho! Eho etc. 


Die Modulationen und improvisierten Fiorituren, mit 
denen das Poiteviner Landvolk die Melodie gern abschliesst, 
bilden den Keim und Kern ihrer Refrainvokalisen und be- 
sitzen ihr Urbild in den sog. Huchages und Pibolages, 
den melodisch verschnörkelten Rufen, mit denen der Schäfer- 
hund ermuntert, das Vieh, das sich von der Herde ent- 
fernt hat, herangeholt wird (Buj., Introd. I, 15). Auf grossen 
Weideplätzen ersetzt die Huchage die Signale des Hütehorns 
(huchet). Töne und Tonfiguren beider ähneln sich. Die 
Pibolage hat ihren Namen von der Poiteviner Musette, der 
Pibole, deren lebhaften, elementaren Klang sie nachzuahmen 
versucht; nach der Versicherung der Liedersammler ist die 
genaue sprachliche oder musikalische Aufzeichnung dieser 
Naturlaute eine Unmöglichkeit; sie sind. „insaisissables 
comme les cris et le rire*. Nach und nach aber sind durch 
Textimprovisationen aus den Klangsilben und Rufworten 
Scherz- und Spottlieder herausgewachsen. 

) cf. auch Nr. 383 der Bodleiana (Herrig’s Arch. Bd. 99): 

Huva heuvieu etc. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 3 


Man hat hier eine nur etwas farblosere Artikulation des 
altfranzösischen dorelot vor sich. Verbunden mit der Silbe 
tan(t). die ihrer euphonischen Vorzüge wegen auch mit 
anderen onomatopoetischen Lauten zu Kehrreimen kom- 
biniert zu werden pflegt !), erscheint dieses derelo in dem 
Refrain eines pastourellenartigen Volksliedes des 15. Jahr- 
hunderts ?) als: 
Tanderelo! (Var. Tanderello) 
und noch in derselben Gestalt in einem jüngeren Volks- 
liede als Kehrreim: 
Tanderelo, 
Dieu vous adjust, bergére! 
(Roll., Ch. pop. IT, 21.) 
Haupt-Tobler, p. 53 steht wieder der Refrain 
et au chant derelo, 
den Bartsch in seiner Ubersetzung*) allerdings fort- 
gelassen hat. Dore(n)lot ist dann auch zum Substantiv 
geworden, wie fast alle vielgebrauchten Refrainkomposi- 
tionen und hat dabei dieselbe Begriffsentwickelung erlebt 
wie sie: Es bezeichnet den Refrain, den Takt der Tanzen- 
den, das Schäfertanzlied überhaupt, in persönlichem Sinne 
ein liebenswürdiges Frauenzimmer, Liebling. Liebchen. 
Diese Erklärung ergiebt sich im Hinblick auf die zahl- 
reichen analogen Fälle ungezwungener als der von Diez, 
Scheler u. a. doch etwas gewaltsam konstruierte Zusammen- 
hang des Substantives dorelot und der Liebesinterjektionen 
der altfranzösischen Volkslyrik o dorlotin, o dorenlot, 
dorenleu, validoriax (!) mit dem ags. dedrling, dem 
bret. dorlöi oder gar dem frz. dorer (Frisch, Frz.-deutsch. 
Wtbch.). Das Instrument, dessen Ton in allen diesen 





1) 8. u. „Die sprachl. Elemente d. onomat. Refr.“ im Nachtrag. 
*) G. Paris, Ch. du XV. siécle, p. 82. 
’) Bartsch, Altfr. Volkslieder p. 129. 

ge 
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ins deutsche Lied gedrungen: in der Bedeutung eines 
lustigen Gesanges kommt es in einem von J. Grimm 
(Haupt. Zschr. f. d. Alt. I, p. 29, 30) veröffentlichten Lied- 
fragmente vor: 
Diz ist vrowen triben lebin 

Men muz ir beidenthalben gebin 

Schiere sie ab’swinget 

Da ieure stet unde singet 

Der is beworren in einer nolte] 

Der quit alliz dorilote?) 

Ey we, willekommen lieb’ b.... 


Herre got vergeltiz v. 
(2. Hälfte des 13. Jhrhdts.) 


An das französische tanderelo klingt das von Fischart 


(Gargantua, Ausg. 1594, 194a) zur Nachahmung von Vogel- 
stimmen gebrauchte danterlo, dunderlo an. 


In den malerischen Tonrefrains der altfranzösischen 
Schäferpoesie und der Volkslieder mischt sich das Jauchzen 
der menschlichen Stimme mit Vogelsang und Schalmeien- 
klang zu einem bunten Konzert. in dem die einzelnen 
Stimmen nicht mehr zu erkennen sind. Es ist unmöglich, 
die reinen Trällerlaute stets von den Silben zu trennen, 
die den Klang bestimmter Instrumente nachzuahmen 
suchen: in naivem und launigem, sehr bald sinnlosem und 
unverstandenem Spiele sind sie durch einander geworfen 
und ihres eigentlichen Charakters entkleidet worden. Aber 
einen reinen echten Jodler hat der anonyme Dichter eines 
altfranzösischen Liedchens (R. P. TI. 52) in seinem Kehr- 
reime angebracht: 

„odeli-odeli odelio! 

Dieus! amors m’ont navrei a mort.“ 
Seine lauthche Verwandtschaft mit den Jodelrefrains deut- 
scher Volkslieder: judoli duli alihu (Erk-Böhme, Lieder- 


'!) ef. Lexer, Mhd. Wtbeh., 
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hort II, 437) — lideli (Kretzschmar. Volkslieder) u. s. w. 
ist hier so offenkundig wie bei vielen anderen Naturlauten. 
Das jüngere französische Volkslied hat sie vielfach noch 
anders gestaltet: (Puym. 1, 154) Tra y dera; tralala lala- 
hitra (Roll. II, 73). Lo hi tra la la (Beaurep. 46; titi. 
titi tilaiti (Roll. 1, 194), entartet und undeutlich in dem 
Wortspiele (Buj. I, 312): 
Sur la lande 


Landelidela 
Sur la lande & pleurer. 


Wie in der Bretagne eine besondere Art von Hirten- 
liedern, das „Hollalaika“, an den Ruf „Hollalaika. Holla- 
laika etc.“ angeknüpft, gesungen wird. hat Villemarque 
(Barzaz-Breiz, p. 443) geschildert. 

Jacques de Fouilloux hat noch einen anderen auf- 
fallend dumpf tönenden, in den Tanzliedern des Volkes 
aber sehr häufig im Refrain als lustiger Jauchzer verwen- 
deten Hirtenruf notiert (l. ce. p. 76— 77): 


Ou ououou...oup! 


In allerlei Variationen findet er sich bei Bu). I, 90: Houpe 
la la'; I, 141: La hip la hioup!; I, 244: Houpe la la 
la. Houpe la!; in einem alten Liede der Haleurs. der 
Schiffstreidler in den französischen Küstenländern: La ou 
la ou li ou la tehalez'), in bretonischen Gesängen: 
Jou iou iou! (Villem. p. 62: Merlin devin). Er hat auch 
längst seine ursprüngliche Lokalfarbe eingebüsst und ist 
zum allgemeinen Freudenrufe oder allein rhythmenbilden- 
den Silbenspiele verblasst; so auch in einem Brettschneider- 
liede (Melusine, 1, 505 f.) mit dem Refrain: 


Ni ouli, ni oula 
Ridou ti la, leii ta! 


1) Tiersot, Hist. d. 1. ch. pop. p. 162 mit der Melodie: ef. Riehe- 
pin, Lia Mer. 
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Im Refrain eines Volksliedes der Franche-Comté (Champfl.- 
Weck. 86, Puym. I, 108, L. de Liney, Ch. hist. II, p. VIII). 
den schon die Melodie zum Jodler stempelt, erscheint er 
in einem sonderbaren Reimspiel: 


—h = 
(aie Seeees 
Tout doux, ct ioul 
Das moderne volkstümliche Kunstlied bediente sich 
dieser Refrainmotive zuweilen, um Stimmung und Eindruck 
besonderer ländlicher. Milieus zu verstärken. So in „La 
Fiancee d’Appenzell“ (Dum. et Seg., Ch. nat. I, 7): 
La ou, la ou, la la 
Mon village (Ch. nat. II, 78): 
Et lon lan la lou li ou, 
Mon village avant tout! 
Chagrin d'Amour (Ch. nat. II, 100): La a la, la a la! ete. 
Auch unter Ballard’s , Brunettes“ (1704) befindet sich eine 
den Tanzliedern des Volkes nachgebildete Chanson, in 
welcher der im älteren Vaudeville und noch auf den Foire- 
bithnen') vielgebrauchte Kehrreim O lire, o lire .. olire 
o la mit einer jodlerartigen = ausgestattet ist: 








Ah! mon beau laboureur c= et == 


Beau laboureur de vigne 
O lire, o lire 
Beau laboureur de vigne, 


O lire, ola! 9 {— | Seaese =| 


Den zwanglos kombinierten Jubellauten des Volkes 
lassen sich die gleichfalls im Refrain gebrauchten Solmi- 














) Th. de la Foire Ill, 182, IX, 487 ete. — Ballard, Brunettes 
ou airs tendres, Roll, Ch. pop. I, 218 f. 


Caillette, des Königs Hofnarr, ist von boshaften Pagen mit 
einem Ohre an einen Pfosten genagelt worden und ant- 
wortet auf die erstaunte Frage eines vorüberkommenden 
Kavaliers mit den Worten: „Que voulez-vous? Un sot. l'a 
mis la, un sot la l’a mis!“ (= sol. la, mi, la; sol, la, 
la, mi). 

Die Hauptrolle spielt aber naturgemäss die Lieder- 
dichtung in der sprachlichen und poetischen Verwertung 
der Solmisation. Unter den deutschen Minnesingern hat 
Oswald von Wolkenstein sich ihrer bedient; es heisst 
bei ihm: 

Ich hör die voglin, grös und klain, 

in meinem bald umb hauenstain 

die musick sprechen durch die Kel, 
die scharpfen nötlein schallen 

Auff von dem ut höch in das la 
und hrab zu tal schön auff das fa 
durch mang suesse stjm un so hel 

des freut euch, güt gesellen! *) 


Das Bild ist sehr einfach; der Gesang steigt die Skala ut 
re mi fa sol la hinauf und geht auf die Quart (la sol fa) 
wieder zurück. Auch das provencalische Volkslied be- 
zeichnet den Gesang der Nachtigall mit den Solmisations- 


silben: 
Lou rossignol 
En son doux gargalhol 
Disiö: re, mi, fa, sol?) 





) Ausg. von B. Weber, p. 214,; Musiktechnische Ausdrücke 
braucht er von dem Kuckuck, p. 115, 

Wie wohl der gauch von hals nit schon quintiret 
Und der frantzoisch höflich discantiret. 

?) Montel-Lambert, Ch. pop. d. I. Prov., p. 518. Mit dem 
Gesang in Dur und Moll vergleicht ein onomatopoetischer prov. 
Spruch den Nachtigallenschlag: 

Dur dur dur, mol mol mol 
Chuco, chuco, al roussignol. 
(Rolland, Faune populaire II, 271.) 


Eustache Deschamps gebraucht in einer Ballade über 
die Allmacht des Geldes den Ausdruck: 


Argent monte de l’ut en sol 
Ceuls qui bas et povres estoient. 
Durch das Geld steigen gemeine und arme Leute so hoch, 
wie die Tonleiter von dem untersten Tone bis zur Quinte: 
die Ausgabe der „Societe des anciens textes francais“ 
(Tome III, p. 23, v. 24) druckt freilich „de lus en sol“. 
wie denn merkwürdigerweise Deschamps auch in seiner 
Poetik die Silbe us für ut gebraucht. In den alten länd- 
lichen No&äls sind die Solfeggien auch keine seltene Er- 
scheinung; in einem Noel aus der Bresse (aus der Zeit 
Ludwigs XIV.) heisst es: 
E monsu Zupa sur sa vioula 
Cantera mi, fa, sol, la’), 
in einem anderen (Troyes 1684) ?): 
Se sont pris & chanter de hat 
Ut, re, mi, fa, sol, la! la! la! 
Auch die Engel singen nach der Solmisation, wenn sie 
herniedersteigen, um das Jesuskind in Schlaf zu bringen: 
A gorge dösployce. 
Le musique qu'on li fat (bis) 
Cot ut, re! mi, fa, sol, la 
Et c’ot les Ainges, 
Que lou venont endremi 
Tous les jours & l& rechainge *). 

Das gesellige und politische Vaudeville macht keine 
Ausnahme von dem allgemeinen Brauch: von zahllosen 
Beispielen hier nur wenige: Ein Trinklied (Viollet le Duc. 
Ancien theatre francais. IX. 223): 

1) Noöls bressans, p. p. Phil. le Duc, p. 26. 

7) Socard, Noéls et Cantiques, p. 62. 


3) Bulletins de la société d‘archéologie lorraine, 1855. Tome IV. 
p. 400. 
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Voire que la peme ie prenne 
D’apprendre ut, re, mi, fa, sol, la; 
Que diable veux-tu que j’apprenne 
Je ne boy qu’assez sans cela etc. 


und aus der Zeit der grossen Revolution ein Kouplet von 
Piis auf die Glocken von Notre-Dame (Dum. et Ség., Ch. 
nat., II, 495): | 

Notre-Dame au plus töt mettra 

Son ut, son ré, son mi, son fa 


Bouillir avec si’), sol et la 
Alleluia! 


Noch eine Chanson aus dem Jahre 1859, „L’Alliance franco- 
sarde“, schildert unter dem Bilde eines Konzertes den An- 
griff gegen den Feind folgendermassen: 


Par l’ut allemand l’oreille est si charmee, 
Ran tan plan, 

Colonne en avant, 
Qu’ c’est sur votr’do*) qu’va tomber notre armée, 

Pauvres Autrichiens! 
Vous, votre musique est loin d’étre accomplie; 

Vous-abimez le sol de Vitalie etc. 
(Nisard, D. chans. pop. II, 168.) 


Auch unter den Kinderreimen, die öfters nur aus 
Volksliedern entlehnte Refrains oder in Anlehnung an diese 
entstandene Formeln sind, finden sich diese Gesangssilben: 


Ut re mi fa sol la si ut! 
Tous les Flamands sont des flahutes! 
(Rolland, Rimes et jeux de l’enfance, p. 322.) 








1) Die Aretinische Solmisation musste bekanntlich mit 6 Silben 
fir 7 Téne auskommen und half sich durch die sog. Mutationen 
Die Silbe si, durch den belgischen Musiker Hub. Waelrant ein- 
geführt (1547), kam erst 1630 durch Lemaire nach Frankreich, 
setzte sich aber sehr langsam im allgemeinen Brauche fest. Noch 
1800 soll nach Cast.-Blaze (M. mus. II, 372) nach der alten Art 
solfiiert worden sein, aber wohl nur vereinzelt. 

2) = ut seit ce. 1639. In diesem Liede also sehr ungeschickt 
angebracht. 
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sischen Volksromanze aus der Zeit Heinrichs Il. zu 
Grunde !), die den Tod eines Kavaliers „Monsieur de 
Bois-Gilles* erzählt: . 
Ce fut & la male heure 
Un jour de vendredi 
Que Monsieur de Bois-Gille 
La, la, sol, fa, 
Prit congé de Paris 
La, sol, fa mi. 
Auch hier begleitet die langsam von dem obersten bis 
zum zweiten Tone des Hexachords herabsteigende, durch 
eine Wortzeile unterbrochene und daher einige Silben wieder- 
holende Skala alle 24 Strophen wie ein monotones, trüb- 
seliges Ritornell. 

Die „Bigarrures“ von Tabourot, Seigneur des 
Accords (Paris 1585), ein Büchlein, das voll ist von lehr- 
reichen Schnurren und litterarischen Kuriositäten, enthalten 
auch eine Chanson, die in jedem ihrer drei Kouplets an 
Stelle der zweiten Zeile ein Wortspiel mit den Solmisations- 
silben bringt: 

p. 21: 

1. Hola va vous estes 


L3_b= Se La mi fa re sol ut 
" 3b ga -] = L’ami fat résolu 
Entre les plus honnestes 


Cela est trop cogneu. 


2. Dites luy sa maistresse 


é iy . 
l ! 


| 
Vous RL 2207 u EEE mi la re la sol 
MI SE — He = mi lairez la sot 


Vous et vostre detresse 
Je cognoys en vn mot. 


1) ef. Moniteur, 23. Oct. 1853. 
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8. Faites qu'on puisse dire 


_ 
De vous fib bee —— ==} ut sol ae mi ie 





Que n’estes en martire 
Plus prudent & demy. 


Im jüngeren Volksliede sind die Solmisationskehr- 
reime wohl nur bedeutungsloses Silbenspiel, so in den 
Liedern Roll. |, 1% 


ll y avait un homme 
Qui s’appelait Simon, 
Il avait une fille 
Qui s’appelait Nanon. 
Re, re, demi re, 
Fa fa demi fa, 
Ut si, ut la, \ 
Fa mi ré ut. f 8 
oder 1, 18 
Do ré mi fa fa fa; (bis) 
Do re mi fa sol la si do. ?) 


Da die Melodieen nicht mit dem Texte veröffentlicht sind, 
lässt sich nichts darüber sagen, ob die Refrainsilben irgendwie 


!) Ein ähnliches Wortspiel liegt in Vade’s „Le Poirier‘, 
Sc. 13 (p. 212) in den Liedversen, die Blaise an Thomas, ihn ver- 
höhnend, richtet, nachdem er ihn durch Fortziehen der Leiter auf 
dem Birnbaum festgesetzt hat: 
Cle du Cay. 389: Le voila perché 
Mi, mi, fa ré mi 
Chantez, mon petit, etc. 
(fa = fat z.B. auch bei Molitre, La Prine. d’Elide, Int. 2, Sc. II). 
7) Roll. IV, 63: Eine Chanson aus einer Sammlung von 1728, 
Strophe 2: L’un bien haut et l’autre bas 
La ut re mi fa sol la 
Faisant la la la, faisant mu mu mu 
Faisant la mu, faisant la musique 
Sur une bourrique. 
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mit den Noten zusammenhängen !). Ein doch wohl nach dem 
dazu gehörigen Kehrreime benauntes Vaudevilletimbre giebt es 


Ut re mi fa sol la ut, 


das für diese Silben auch in der Melodie die entsprechenden 
Noten hat?). 


Originell ist eine Chanson von Panard, die sich auf 
das wechselnde Glück der Schauspieler und Opernsanger 
bezieht und als Echo zu dem letzten Reimwort jedes Kouplets 
den einsilbigen Refrain ut setzt: 

Dans les premiers mois que Clarice 
Du grand Opera fut actrice, 


Sa voix resonnait comme un luth. 
Ut! 


Mais elle sable du champagne 
Fit quelques tours & la campagne, 
Son ton baissa tant qu’il déplut, 
Ut! 
Dieses Ut als tiefster und erster Ton der Skala enthält 
auch in den anderen Kouplets immer eine Anspielung auf 
deren Inhalt (Bref il tombe dans le début -- Ut!) 5) 


Bezeichnungen einzelner Töne, wie sie nach der Sol- 
misationsmethode üblich waren, sind zuweilen auch als 
Sach- oder Personalbenennungen gebraucht worden. In einer 
(ungedruckten)*) Vaudevillekomödie Favarts, „l'Astro- 
logue“ (1743 auf der Foire St.-Laurent aufgeführt) führt 
eine Person den Namen F ut fa: 


') Solche ritornellartige Verse cf. C.-Blaze II, 144; II, 375. 


*) Cle du Caveau, Nr. 1376. Sie passt für achtzeilige Acht- 
silbnerkouplets mit überschlagenden Reimen, eine Form, für die eine 
Unzahl von Timbres zur Verfügung steht; gebraucht hat sie u. a. 
Scribe, Tome I, p. 41. (La jarretiere de la mariée, Sc. VI). 

*) Das Lied steht auch bei Cast.-Blaze, Mol. mus. II, 407. 

*) Font, Favart, l’Optera comique etc., p. 343. 


Monsieur je mi appelle F ut fa 

De la part du Grand-Opera etc. 
In der „Comedie italienne“ „I,e Divorce“ von J. Fr. Regnard 
(1688) heisst ein Gesangslehrer Amilare (Drack, Th. d. 1. 
Foire, p. 28 ff.). Dieselbe Bezeichnung für eine Laute kommt 
im Theätre italien I, 156 vor: Touchez votre Amilaré! 


Die onomatopoetischen Refrains 
der altfranzösischen Pastourellen. 


Schlichte Interjektionen, elementare Empfindungslaute, 
die unter dem Drucke eines starken Gefühls hervorbrechen, 
passen nicht recht zu der höfischen Manier der alt- 
französischen Trouveres. Sie gebrauchen solche Ausrufe 
als Kehrreime — ohne weiteren Zusatz — auch nur da, wo 
es gilt, aus dem Kreise konventioneller Kunst einmal 
herauszutreten und zur Belustigung einer blasierten und 
vornehm abgeschlossenen Gesellschaftsklasse den Ton des 
Volksliedes zu kopieren. Der deutsche Minnesang ver- 
schmähte diese kunstlose Art des Kehrreimes nicht; Heinrich 
von der Muore hat (M. S. I, 119b), um die Grundstimmung 
eines Frühlingsliedes zu kennzeichnen, zu Anfang seiner 
zwei Strophen den kurzen Freudenruf Ahi! angebracht, 
Hesse von Rinach (M. 8. I, 210a), Gotfried von Neifen 
(M. F. 32, 37) begnügen sich mit einem einfachen heil, 
Heinr. v. Morungen (M. F. 127, 36) mit einem durch- 
dringenden Wehschrei für den Refrain.!) So knappen, 
elementaren Ausdruck findet man bei den kunstmässigen 
Kehrreimen der altfranzösischen Liederdichtung sehr selten. 
Ein anonymes Liebeslied, ganz in höfischem Stil gehalten 


!) Dem Volksliede stehen diese Gedichte in Form und Konception 
ganz fern. Der kürzeste altfr. Refrain, der nicht entlehnt, sondern 
von einem kunstmässigen Dichter eigens für sein Lied erdacht scheint, 
(R. P. 11, 40), der einsilbige Vers „Dex“ ist bereits ein sinnvolles Wort. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 4 
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und auch mit einem Originalrefrain ausgestattet (Bern. Mns. 
No. 434) setzt nach jeder Strophe mit dem Klagerufe Elais 
ein, aber an diesen lyrischen Auftakt hängt sich der 
eigentliche reflektierende Kehrreim in Gestalt einer kon- 
ventionellen Phrase von zwei Zeilen: 


Elais si je cri merci 
Et si fau mal m’aurait bailli. 


Das Volkslied und die volkstümliche Chanson gehen 
freier mit den Empfindungslauten um; in zwei Soldaten- 
liedern aus dem 16. Jahrhundert (L. d. Liney II, 126, 128) 
macht sich der Schmerz, der in dem einen dem Abschiede 
vom Leben, in dem anderen der Trennung von der Heimat 
gilt, mit einem tiefen Seufzer Luft, der nach jeder Strophe 
vor der Wiederholung des Schlussverses laut wird: 

(Dueil et melancolie) 

Helas! (Dueil et melancolie) 
und in ganz derselben Weise sind die Strophenschlüsse 
einer Complaiute „la mere ressuscitee par Jesus-Christ 
(Roll. TH, 10) disponiert. Dass in modernen Chanson- 
refrains die primitiven Interjektionen eine grosse und sehr 
ungezwungene Rolle spielen, lehrt jede beliebige Sammlung. 
Erwähnt sei nur die kuriose Bezeichnung. die eine Vaudeville- 
melodie dem Kehrreime ihres ursprünglichen Textes verdankt: 
„Oh! Oh! Oh! Oh! Ah! Ah! Ah! Ah!*?) 

Der sehr beschränkten Teilnahme, die das Volksleben 
in der Trouverelyrik findet, und die sich allein auf die 
festlichen, heiteren Momente im Treiben der Hirten, ihre 
Tänze, Spiele. Vergnügungen richtet, entspricht auch der 
einseitige Charakter, die dürftige Entwickelung, die der 
onomatopuetische Refrain überhaupt im altfranzösischen 








1) Clé du Caveau No. 454. Ihr Text beginnt: Qand un tendron 
vient dans ces lieux. Benutzt hat sie u. a. Scribe uv. compl., III, 
70 (Le nouveau Pourceaugnac, Sc. X].) 
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Kunstliede zeigt. Er schildert fast ausschliesslich den 
jauchzenden Gesang der Schäfer, die Töne ihrer Instrumente, 
den Takt lustigen Reigentanzes, und ganz besonders 
bezeichnend erscheint diese Einseitigkeit neben dem grossen 
Reichtum laut- und rhythmenmalender Motive, der sich in 
den Refrainversen und -melodien des jüngeren und älteren 
Volksliedes sowie der volkstümlichen Chanson ausbreitet und 
einen bunten, fast unübersehbaren Schatz der verschiedensten 
Qnomatopéieen und Mimologismen in sich schliesst. 

Form und Bedeutung der phantastischen Lautkom- 
binationen der altfranzösischen Pastourellenkehrreime 
ganz zu enträtseln, bietet sich kein fester Anhalt; aus den 
Texten lässt sich wenig ersehen. Wo der Refrain als 
Nachahmung des Klanges von Hirteninstrumenten gemeint 
ist, wird dies meist in der Strophe ausdrücklich bemerkt. 
Darin unterscheidet. sich das höfische Schäferlied auch von 
dem echten Volksliede. das den Tonrefrain am liebsten 
ganz unvermittelt zwischen die einzelnen Strophen oder 
Verse stellt und es jedem überlässt, ihn als jubelnden Chor 
oder als virtuose Imitation im Einzelgesange zu gestalten. 

In dem logisehen Zusammenhange des erzählenden 
Inhaltes der alten Pastourellen erscheinen die musiknach- 
ahmenden Kehrreime als meist Solovortrag, der dem Schäfer 
oder der Schaferin in den Mund gelegt ist: am besten ist 
sein eigentliches Wesen daher gewahrt, wo die lustige 
Schaar zum Tanze springt und einer unter ihr durch Wieder- 
holung der dem Instrumente nachgebildeten Laute den 
Takt angiebt;') in voller Deutlichkeit tritt diese Darstellung 
aber verhältnismässig selten hervor (R. P. II, 97; III, 21. 
22.30.27). Derselbe Refrain ist in einem Liede abwechselnd 
als Chor und Einzelgesang bezeichnet (R. P. II, 58); von 
den Lehnkehrreimen der Pastourelle II, 30 ist der von Str. 4. 





1) ef. Gröber, d. altf. Rom. u. Past., p. 19. 
4* 


auch der Gedanke, dass Damen und Herren der feudalen 
(iesellschaft gar mit den barbarischen sinnlosen Lauten 
der Musikrefrains ihre -héfischen Tänze begleiten sollten, 
zu sehr der Vorstellung, die man sich von dem Comment 
und den Anschauungen jener Kreise machen muss. Man 
darf sich eben die Pastourellen nicht als ernstgemeinte 
Nachahmung verwandter Volksliederthemen denken; viel- 
mehr waren sie raffiniert ersonnene Spottlieder auf An- 
gehörige einer Lebenssphare, über die adelige Frauen und 
Männer mit lächelnder Geringschitzung hinwegzusehen 
pflegten, Lieder, die unter dem überaus geschickt fest- 
gehaltenen Scheine der Naivetät die Welt beschränkter, 
einfältiger Schäfer zum Gegenstande des Grelächters einer 
materiell und geistig überlegenen Gesellschaft zu machen 
suchten. !) In solcher Auffassung werden sie bei geselligen 
Zusammenkünften zu allgemeinem Ergötzen nicht sowohl 
zum Tanze als vielmehr von einem Kunstsänger vorgetragen 
worden sein, der auch die vulgären Musikrefrains in geschickt 
karrikierender Wiedergabe zu parodistischer Wirkung zu 
bringen verstand; solche Refrains gerade mochten dazu 
dienen, die charakteristische Beleuchtung zu verstärken, 
in der diese tendenziösen Schwanklieder vor ihrem Publikum 
erscheinen sollten. 2) 


) ef. auch Gröber, Jhrbeh. f. rom. und engl. Litt. XII, 94. 

7) Koch, Alte franz. Volkslieder. (Im neuen Reich 1881, II, p. 
897) hält sogar die Romanze „Bel Isabiaus“ von Audefroi li Bastart 
(RK. P. I, 56) für eine Parodie. Nur spasshaft können auch die 
konventionellen Spruchrefrains, die höfischen Redewendungen, die 
den Schäfern und Schäferinnen in den Mund gelegt wurden, in der 
vornehmen Gesellschaft gewirkt haben. Ueber die Tanzlieder der 
höfischen Kreise cf. Pfuhl, Untersuchungen über die Rondeaux und 
Virelays speciell des XIV. und XV. Jahrhunderts, p. 43ff. Wenn 
auch ein einfacher Tonrefrain als „estampie* bezeichnet wird 
(R. P. III, 21, v. 50), so charakterisiert ihn diese Benennung seiner 
Herkunft, aber nicht seiner weiteren Verwendung nach. 
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Die Angaben in den Pastourellentexten fiber bestimmte 
Instrumente, deren Klang im Refrain wiedergegeben sein 
soll, haben nur wenig realen Wert, wenn man bedenkt. 
dass die mittelalterliche Terminologie mit verschiedeneu 
Namen dasselbe Instrument belegte, dass andererseits 
manches Instrument eine ganze Stufenfolge verwandter 
Formen hatte, und weiterhin auch die poetische Licenz 
im Gebrauche dieser Namen in Anrechnung zu bringen ist. 
Gleichwohl giebt es unter diesen Tonkehrreimen einige, 
die noch deutlich verraten. dass sie nicht auf ganz haltlosem 
Phantasiespiel beruhen, und unter deren buntem Gewande 
noch die charakteristische Klangfarbe bestimmter In- 
strumente durchschimmert. So klingt der Lopinellenrefrain 
(R. P. III, 22) 

do do do do do... 
do do do do do... do delle 
dero hohlen Gedudel der Cornemuse sehr ähnlich, feiner 
und dünner ist der Ton der Musette, der in dem Kehr- 
reim (R. P. Il. 58) kopiert ist: 
civalala duri duriaus 
civalala durete, 
noch heller und durchdringender der Schall des Frestel, 
einer mehrreihigen Flöte nach Art der Syrinx 4) (R. P. II, 63) 
mit oder ohne Balg:?) 
Chibera la chibele (douz amis) 
Chibera la chibele (soyez jolis). 


In dem Refrain (R. P. Il, 41) 


~ ..- bon bon bon bon bon 
sa dela rire dural dure lire dure 





1) Aus lat. fistula mit Epenthese eines euphonischen r, cf. auch 
Froissart, Oeuvres (Poésies, Gloss. 357). 

2) vy. 30: Si chante et frestele; R. P. IH 44: Robinet chante 
et frestele — et trepe et crie. Man bläst also nicht mit dem Munde. 
Dagegen R. P. II, 22, v. 10: Muse a frestel. wo frestel nur die Flöten- 
röhren allein bedeuten kann. 
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glaubt man noch deutlich das gleichmässige Schnurren und 


Summen der „Hummeln“ (bon bon...) als „basse continue“ 
neben dem reicher wechselnden Klang der für die Melodie 


bestimmten Schalmeiröhren unterscheiden zu können; den- 
selben Charakter scheint der Kehrreim (R. P. Il, 165) zu 


haben: 
Teirelire un don 
(Robeson 
musairs viennent et musairs vont) 
Teirelire un don tridon. 


Das Flajolet, den spitzen Ton einer einzelnen Diskant- 
flöte, imitiert ein Lied der Berner Mns. (Herrigs Arch. 
IX, 309) A la tireli! Ein ganzes Orchester, Clokete, das 
primitive Modell des modernen Carillons, Frestel, Flahutel, 
Chembel, Muse, glaubt Jehan Erars mit seinem Kehrreime 


Chivalala dori doreaus 
Chivalala dourie (R. P. III, 21) 


bestreiten zu können, der aber nichts weiter ist, als der 
typische Dudelsackrefrain (R. P. Il, 58), und hier ganz 
allgemein als ländliche Musik das Milieu kennzeichnen soll; 
jede Strophe charakterisiert ibn durch den Namen eines 
anderen Instrumentes, in zwei Lesarten kommt noch ein 
weiterer hinzu (chievrete für clokete). !) 

Sicherlich giebt es unter den Musikrefrains der alt- 
französischen Pastourellen auch solche, die andere als nur 
Hirteninstrumente kopieren, ohne dass die Texte etwas 
davon verraten. So steckt in dem Kehrreime 


hea! ciquedon diquedon diquedonda*) 


I) ef. Bartsch, R. P., Anm., p. 384: Mns. L. und M. 


2) Schirmer, Altfr. Lieder (Archiv 41, p. 87), wo der Refrain 
durch die ungeschickte Abteilung der Silben hea ciquedondi quedondi 
quedonda sehr undeutlich wird. 


ganz zweifellos die Imitation des Fiedelklanges.!) Das 
Volkslied verwendet ähnlich lautende Onomatopöieen noch 
heute im Refrain: 
En revenant de Bordeaux 
La belle zigue. zigue 
La belle zigue zon, 
De Bordeaux & Rochelle 
Zigue, zon zaine ete. 
(Buj. Ch. pop. II. 352.) 
Die moderne Kunstdichtung gebraucht dieselbe Silbe 
für den Geigenton: so Henry Cazalis in dem Texte zu 
St. Saéns’ bekanntem „Danse macabre*: 
Zig et Zig et Zig, la Mort en cadence 
Frappant une tombe avec un talon, 
La Mort a minuit joue un air de danse, 
Zig et Zig et Zig, sur un violon ete. 
So harte, schmetternde Klänge, wie sie in den Kehrreimen 
La tridenne dondenne 
la tridenne dondon (R. P. II, 30) 
oder Tra vadelaritondenne 
tra vadelaritondon (R. P. II, 44. 


vorliegen, entsprechen auch mehr dem Schall der Jagd- 
hörner als dem der Flöten und Schalmeien; und es ist 
ja nicht undenkbar, dass in den alten Volksliedern, denen 
diese Refrains doch nachgebildet oder entnommen sind. 
der Edelmann auch auf der Jagd mit der Schäferin oder 
dem Schäfer zusammentraf, und lustige Fanfaren im Kehr- 
reime gelegentlich nachgeahmt wurden.?) — 

Im allgemeinen wird man an dem (irundsatze fest- 
halten müssen, dass man in allen sog. Tonrefrains 

1) Die Pastourellen erwähnen die Fiedel sehr selten. R. P. II, 
44,40: Li muniers Thomas 

K’aporterait sa viole. 

Das gehört mehr zu dem höfischen Milieu. 

2) Aus dem deutschen Volksliederachatz eitiert Stark (d. Kehr- 


reim i. d. deutsch. Litt. p. 15) ein solches Schäferlied (Mittler, V1. 
184: „Der Edelmann ritt zum Thore hinaus“ ete.). 
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einer Deutung nur schwer zugängliche Gebilde vor sich 
hat, und dass sie auch hinsichtlich ihrer sprachlichen 
Formen ähnlich wie die Kindersprache — um einen Aus- 
druck von Diez zu gebrauchen — „gewöhnlich über den 
(irenzen der Etymologie liegen“. Andererseits aber lässt 
sich auch ganz gewiss nicht leugnen, dass diese Laut- 
kombinationen zuweilen flüchtig an wirkliche, ihnen dem 
Sinne nach verwandte Wörter anknüpfen oder anklingen, 
dass in ihnen auch gewisse allgemeine Sprachgesetze 
gelegentlich zur Anwendung kommen, dass manche ein 


ausserordentlich zähes Leben haben, sich — meist auf 
dem Umwege durch die burleske Litteratur -— den Ein- 


tritt in den allgemeinen Sprachschatz erzwingen und, von 
dem Strome der Sprachentwickelung ergriffen, als sinn- 
erfüllte Wörter von ihm auf geregelten Bahnen weiter 
mitgeführt werden. Unter den jüngeren Refrains, den 
lanla, landerirette etc., lassen sich solche Erscheinungen 
leichter und häufiger antreffen, weil eben die krummen 
Wege, auf denen man sie verfolgen muss, in der unver- 
sehrt überlieferten Litteratur und in der lebendigen Volks- 
poesie noch offener zu Tage treten, als in den zerstückelten 
und verschleppten Resten des mittelalterlichen Volks- 
gesanges. Immerhin ist das bereits (p. 34 f.) erwähnte 
dorelot nicht der einzige alte Refrain solcher Art. 


Die bizarrsten von den altfranzösischen Tonkehrreimen 
scheinen freilich für die spätere Chansonlitteratur ziemlich 
spurlos untergegangen zu sein: Chiberala chibele (R. P. I, 
63) und die ähnlich lautenden in R. P. III, 21 und II 58. 
Die Lesarten der verschiedenen Handschriften variieren 
das sonderbare Lautbild in Chibala, Chivala, Chabala, 
Chiberala Chi u. s. w.,!) und die Möglichkeit, dass dieses 


) ef. Bartsch, R. P. Anm. zu IJ, 21, v. 12. 38. 64; II, 58, 
v. 10. 72 und II, 63, v. 23. 
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Klangspiel sich an die Namen des Chalemel oder der 
Chivrette') anlehnt, ist im Hinblick auf ahnliche Fälle, 
die das Volkslied bietet, nicht ausgeschlossen. Die ver- 
schiedenen landschaftlichen Bezeichnungen der Cornemuse 
z. B. haben vielfach originelle Refrainbildungen hervorgerufen. 
Die Veze,?) der Dudelsack in der Volkssprache von Poitou, 
Saintonge, Aunis und Berry, gab Anlass zu dem Kehr- 
reime 

La vezi, le vézon (Roll., Ch. pop. II, 122) 
oder La vesi, le veson 

ILa veson don don (Champfl. p. XIX), 


das Biniou, *) die Sackpfeife der Bretonen, auch unter 
der französisch redenden und singenden Bevölkerung der 
Nordwestecke Frankreichs bekannt, zu dem Refrain 

Bobino pinpin 

Pin bobino, bino, bino, binai 

(Roll. I, 64: Quant’ men per’ i m’a mariai), 

an den Namen des Frestel knüpft noch der Kehrreim 
eines Spottliedes an, das sich unter Ballards „Rondes a 
danser (1724) befindet: 


Jean des Sots mari’ sa fille (bis) 
A un garcon de-lä Viau, 
Friston, friston, fristondenne 
A un garcon de-lä l'iau, 
Fristondenne, 6 friston diau! 


Die unter dem Landvolke Poitous heimische Pibole 
hat ihren Namen ebenfalls zu einem Refrain herleihen 
müssen: 


1) Ein Synonym zu musette, von dieser aber in Wirklichkeit da- 
durch unterschieden, dass sie keinen Blasebalg hatte. Der Name 
stammt von dem Ziegenkopfe, den sie als Zierde trug (cf. Roquefort, 
Essai s. la poés. fr. p. 124.) 

2) Rabelais, Pant. Liv. IV, Ch. 30 (p. 170) sagt „comme 
un veze*. 

3) cf. Roll., Ch. p. 1.196; Villemarqué, Barzar-Breiz p. 422. 462. 
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La pibole 
(Trois semaines tout de long) 
Pibolon! ') 

Ob die bei Moliere (Le Sicilien, Sc. VIII) vorkommende 
Anspielung: ,Chalabala ... voici une chanson de ce 
temps“ (1667) auf den letzten Uberrest des altfranzösischen 
Dudelsackrefrains weist? Auch noch die modernen Pariser 
Chansonniers bilden Kehrreime auf diese Art; so lauten 
beispielsweise in einer burlesken Serenade ?) die erste und 
die letzte Strophe also: 

1. 
Sous ton balcon, 6 ma divine, 
Je viens te chanter en passant 
Aux accords de ma mandoline 
La joyeuse chanson de mon amour naissant. 
Refrain: Mandoli, mandoli, mandola, 
Viens par ci, viens par 1a, 

Ma brune, 
Laisse le vieux jaloux qui t’importune. 
Mandoli, mandoli, mandola. 

Le temps fuit et voila 

La lune, 

C’est l’heure des baisers au clair de lune. 


4, 
Si tu refuses, ma divine, 
Pour te chätier, je prendrai 
Les cordes de ma mandoline, 
Et puis, sous ton balcon, je me pendrai. 
Refrain: Mandoli, mandoli, mandola etc. 


Die altertümlichen Klangsilben der mittelalterlichen 
Pastourellen haben sich als Refrains auch in Lieder anderen 
Genres verpflanzt. Tarbe (Ch. de Champ. p. 124) ver- 


1) Uber den Kehrreim (Champfleury-Wekerlin, p. 176): Bibelin, 
bibelo, cf. die Guenillerefrains. 

7) „Chanson napolitaine“, flieg. Blatt. (Parole et musique de 
Marinier. Paris, H. Cas, Editeur). 
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mutet auf Grund eines Citates bei Guill. de Machault, dass 
der Lopinellenkehrreim do do do... in ein Lied der 
Flagellanten geraten ist. Das do do . ., das man heute 
noch in Kinder- und Wiegenliedern antrifft, ist ganz 
anderen Ursprungs und Sinnes, es ist das nach Art der 
‘Kindersprache verstümmelte dors. dors . ., das ebenso 
häufig auch in unverfälschter Form den Kehrreim solcher 
Gesänge bildet. | 

Formen wie duriaus, duri. durele sind all- 
mählich veraltet und Bildungen mit anderen Endungen 
— duron, duraine, durette, die in alten Liedern noch 
selten sind, offenbar unter dem Einflusse des Reimes, ge- 
wichen. Gemischt zeigen sie sich im Refrain eines Soldaten- 
liedes aus dem 15. Jahrhundert (Zeit Karls VIII), wo sie 
den Klang kriegerischer Blasinstrumente bezeichnen sollen. 

Marchez, la duron, duraine, 
Marchez, la duron dureau’) 

Nicht allein wegen des Kehrreimes interessant ist das 
Volkslied (Haupt, p. 1107): 

Mon pere m’envoye 
garder les moutons 
aprés moy envoye 
dureau la duroye 
apres moy envoye 
ung beau valeton etc. 

Auf landlichem Hintergrunde, den der Kehrreim an- 
zudeuten hat, spielt sich hier das übliche Abenteuer, die Ver- 
führung. der Schäferin Binette, ab; an die Erzählung knüpft 
sich ein satirischer Ausfall gegen eine andere Schöne, die 
den Liebhaber, der zuerst bei ihr sein (Glück versuchte, 
abgewiesen hat, und, von einem dreisten Prahler umworben 
und bethört, diesem mit niedriger Arbeit nun dienen muss. 
Das Alter des Liedes reicht mindestens in die erste Hälfte 


1) C.-Blaze, Mol. mus. II, 137. 
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des 16. Jahrhunderts; in der Farce „Le Bateleur“ singen 
zwei Frauen das Couplet: 

Allons & Binete 

Durous la dureta 


Allons & Binete 
Au Chasteau Gaillart !). 


das bereits ein späterer Zusatz zu dem Volksliede ist und 
auf eine Fortsetzung deutet, die das Thema noch in weiteren 
Strophen gefunden hat. Haupt schreibt in ganz allgemeiner 
Auffassung: Que fera Binette au chasteau gaillard; 
in dem Liede stecken aber ganz- bestimmte lokale Be- 
ziehungen. Gemeint ist ein kleines, im Laufe des 17. Jahr- 
hunderts verschwundenes Seinefort in Paris, Chasteau 
Gaillard, das, als Befestigungswerk sehr frülı aufgegeben, ?) 
als Gauklerherberge diente und in dem Volksliede von 
Binette den armseligen Kern der glänzenden V orspiegelungen 
von den „drei Schlössern an der Seine“ bezeichnet, durch 
die der verlogene Freier sie besticht. Das in der Farce 
citierte Couplet hat «daselbst eine grössere Bedeutung, als 
sonst derartigen Chansonfragmenten zukommt; denn, wie 
auch die Uebereinstimmung einiger Namen (Four. p. 324 
» Voici Binete d Andely* — Hpt. p. 111: „Andely sur Seine 
') Fournier, Th. francais avant la Renaiss. p. 325. 
7) C. le Petit, La chronique scandaleuse de Paris, ou Paris 

ridicule, 1668 (p. p. Jacob 1878) N. Il, p. 66 sagt: 

J‘apercois la-bas sur la rive 

Le beau petit Chasteau Gaillard, 

Ii faut bien qu’il en ait sa part, 

Puisqu’il est de la perspective. 

A quoy sers-tu dans ce bourbier? 

Est-ce de Phare ou de Lanterne, 

De Quoy, de Port ou de Soutien? 

Ma foy, si bien je te discerne, 

Je croy que tu sers de rien. 
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trois basteaulx y a“; Binete ist auch der Name der weib- 
lichen Hauptfigur der Farce) und andere Details vermuten 
lassen, hat man es in der Gauklerposse mit der drama- 
tischen Gestaltung eines Liederthemas zu thun, die ober- 
flichlich an das Verhältnis erinnert, in dem das Schäfer- 
spiel „Robin et Marion“ zu den Pastourellen steht. 


Die ländlichen Noéls, deren Motiv, die Geburt des 
Heilandes, enge mit dem Hirtenleben zusammenhängt, lieben 
es, wie die Pastourellen Instrumente des Volkes namhaft 
zu machen und durch Klangnachahmungen zu veranschau- 
lichen, die im Refrain oder auch mitten im Texte ange- 
bracht werden und zum Teil noch dieselben sind wie in 
den altfranzösischen Schäferliedern (Noél turelure für 
Robin turelure, La Monnaye, Nvéls bourguignons H, No. 1, 
p. 101; Trudaines, Noéls de Daniel. dit maistre Miton 
No. 21') für tridenne, R. P. Il, 30. v. 42 etc... Nodier 
(Dict. raisonne d. onomat. fr., p. 278) erklärt das auch als 
Substantiv für „bagatelles* u. a.?) gebrauchte Wort 
Trudaine als „bruit du tambour“ oder „des paroles vagues qui 
se perdent en l’air, comme le roulement d'un tambour 
eloigne (nach Duchat und Menage). Rabelais, der (Liv. IV, 
Ch. XI, p. 72) einen Spielmann ,Trudon* nennt, kommt 
der Wahrheit mit der zwanglosen Bemerkung „Trudon, 
soyez y avec votre flutte et tabor* wohl näher. Der 
Refrain eines Noels aus dem Anfange des 16. Jahrhunderts, ?} 
der mit der Aufzählung von Hirtennamen beginnt und in 
dem gewöhnlichen Weihnachtsgruss gipfelt, illustriert sehr 
gut die natürliche, fast unmerkliche Entwickelung solcher 
Onomatopdieen zu Eigennamen: 


——— eee ee 


1) p. p. Chardon, p. 37. 
2) trudeine-trouble, G. Paris, Ch. du XV. 8,, p. 100. 
*) Noöls de J. Daniel No. 21. 
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Tyvonnet et Mathéry, Hervé, Henry, 
Trudaine, 
Faison en ung chantery 
Ung beau hery, 
Gent et joly, 
Ennet demain 
Noél! 
Man kann hier, ohne dem Sinne Zwang anzuthun, 
Trudaine ebeusogut persönlich wie als blosse Klangnach- 
alımung auffassen !). 


Zu den ältesten Beispielen für eine Erweiterung des 
elementaren Tonkehrreimes zu grammatischer, logisch kon- 
struierter Rede gehören Refrains wie A la tireli (Bern. Mns. 
309) und ähnliche, die sich in Form und Sinn am meisten 
komischen Beteuerungs- oder Fluchformeln nähern; gleicher 
Art ist der Kehrreim R. P. II, 26, der sich auch klarer 
als in der von Bartsch acceptierten Schreibung (alatire 
libondaine) in der Gruppierung A la tireli bondaine prä- 
sentiert. Es drängt sich hier der Vergleich mit den analog 
gebildeten alten deutschen Volksliederkehrreimen auf, wie 

Zum valatri, zum tra! 
(Erk-Böhme, Liederhort II, 360) 
Falladeri zum tralala! 
(Ebd. ITI, 828) 
oder die Nachahmung des Peitschenknalles im Fuhrmanns- 
liede (Mittler, 74) 
Hederle, 
Zum fitz und federle! 


u. s. w. Das deutsche Sprachgefühl glaubt in diesen Re- 
frainrufen auch eine Verwandtschaft mit scherzhaften Ver- 


1) Godefroy, Dict., vermerkt Trudaine als Eigennamen, aber 
ohne Belag. Ed. et A. du Méril, Dict. du patois norm., citieren aus 
dem Arrondissement Bayeux: trédaine—trudaine=refrain, fadaise, 
baliverne. 
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wünschungsformeln (Zum Kuckuck etc.) zu erkennen; und 
dieselbe Auffassung lässt sich gleichfalls für den Kehrreim 
Eh! per (= par) li-doureles vadou vadu vadourenne 
(Hist. litt. XXIII, 580 f.) 
geltend machen. Sie liegt auch jüngeren deutschen wie 
französischen Refrains zu Grunde: 
Zum Tinglingling! Schon wieder! 
(Kehrreim eines Gassenhauers) 
A la verduron, durette 
(Bujeaud, Ch. pop. I, 87). 

Die Wahrscheinlichkeit, dass es sich im Französischen 
bei solchen Kehrreimen um elliptische Formeln modalen 
Charakters mit dem Sinne handeln könnte, in dem man 
etwa sagen würde „chantez a haute voix, a TVitalienne“ 
u. dgl.), ist nicht so gross, wenn sie auch durch einige moderne 
Chansonrefrains, die gleichsam als Anweisungen fir die 
Gesangsmanier auftreten, etwas gewinnt. So wird der 
Kehrreim 

Sur l’air du tra la la 

Sur l’air du tradéri déra tra la la 
ohne jede inhaltliche Beziehung zur Strophe ihr unvermittelt 
angehängt, und in demselben Sinne lässt sich vielleicht auch 
der vielgebrauchte, bezüglich seiner Herkunft und ursprüng- 
lichen Bedeutung aber immer noch nicht erklärte Vaude- 


villerefrain 
La fari dondaine 
La faridondon 


Biribi 
A la facon de Barbari 
Mon ami’) 
allenfalls verstehen. Auch dem kuriosen Kehrreime des 
Volksliedes (Haupt 53) 


1) Als Timbre (Anthol. 11, 293. Cle du Cav. No. 681) auf den 
Foirebühnen, in der politischen und satirischen Chanson seit 
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Femmes, battez voz marys 
qui sont pleins de jalousie, 
mais ne battez pas le mien, 
par amour je vous en prie. 

Et au chant „derelo“! ete. 


lässt sich nur durch die Erklärung beikommen, dass sich 
der vom Strophentexte zum eigentlichen Tonrefrain hin- 
überleitende Dativ „au chant“ mit einem musikalischen 
Ausdrucke ,attacca* == falle ein! vergleichen lässt, der 
gewöhnlich am Schlusse eines Abschnittes steht, wenn der 
darauffolgende Satz desselben Stückes unverzüglich ange- 
fangen werden soll. Ein Analogon findet sich noch auf 
den fliegenden Blättern, durch die auch heute die aktuellen 
Pariser Chansons verbreitet werden, und die den Kehrreim 
nur unter der Melodie mit dem ersten Couplet angeben, 
während ihn am Schlusse aller anderen die kurze Anweisung 
„au refrain!* ersetzt. 

In die Form eines grotesken Schwures kleidet sich 
auch der Kehrreim eines Volksliedes (Ta mort de l’äne. 
Buj. I, 63f.), das auf Reminiscenzen an die alten Esels- 
feste beruht und noch vor 20 Jahren in Poitou, Aunis, 
Angoumois, Bresse und Burgund am Tage der Beschneidung 
— dem Tage des Eselsfestes — vor den Kirchenthüren ge- 
sungen wurde, zuletzt als Ronde sich erhalten hat. Es 
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dem Anfange des 17. Jahrhunderts bis zu Béranger und später in 
unzähligen Couplets verbreitet (Drack, p. 226. 259 etc. Béranger, 
CEuvres p. 217. 

Der Refrain ist vielleicht der Rest eines alten Tanzliedes, auf 
dessen Spur eine Chanson weist, die schon 1501 in kunstmässiger 
Komposition begegnet: 

Veci la danse Barbari. 

En Barbari avint l’altrier une grant aventure 

de troes filles d'un borgioes qui yoient a la verdure etc. 

(cf. Text bei Gröber, Zu den Liederbüchern von Cortona, Ztschr. 
XI, p. 382). 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson 5 
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erzählt. wie der Bauer im Walde die einzelnen Körperteile 
seines Esels findet, den der Wolf auf dem Wege vom Hause 
zur Mühle gefressen hat. Die erste Strophe knüpft noch 
direkt an die volkstümlichen Beziehungen des Esels zur 
Kirche an: 
Quand le bonhomme s’en va (bis) 
Trouva la tete & son Ane 
Que le loup mangea au bois 
QO tete, pauvre tete 
Tä-qui chantas si be 
L’ Magnificat & Vépres! 
Daux matin’ a quat’ lecons, 
La sambredondon, bredondaine! 
Daux matin’ & quat’ lecons, 
La sambredondon! 


Die Klangimitationen malen das Glockengeläute, das 
zur Frühmette erschallte, als der Esel sie noch mit seinem 
Giesange verherrlichte, und das nun seinen verstümmelten 
Resten als ironischer Grabgesang nachklingt. Die Tradition 
hat den Glockenklang als musikalisches Symbol des Esels 
auch im Refrain von Liedern erhalten, die wie die Müller- 
lieder mit dem kirchlichen Milieu nichts mehr gemein haben, 
auch in einem lustigen Katechismus der Kinderwelt, in 
dem die einzelnen Körperteile des Esels mit den Räumen 
und (Gregenständen des Gotteshauses verglichen werden, 
heisst es u. a.: 

(Le prétre:) Que signifie la tete de lane? 

(L’enfant:) La tete de Vane signifie la grosse cloche qui est 

dans le clocher de Ja cathédrale 
(Buj., Ch. p. T, 64). 

Sprachlich nun ist La sambredondon eine Schwurformel 
wie „par le Sambreguoy“ (Rabelais, Liv. I, Ch. 27, p. 693), 
„par la sambre Dieu“ u. dgl., die Onomatopöie ist per- 
sonificiert und zum komischen Heiligen gemacht worden. 
Man könnte den Ausdruck im Deutschen wörtlich mit der 


— 67 — 


in scherzhafter Rede oft gebrauchten Formel „Heiliger 
Bimbam“ wiedergeben !). Mit einer durch Vokalangleichung 
begünstigten Verdunkelung der ersten Silbe erscheint der- 
selbe Refrain in einem Miillerliede: 

Quand Mariton va-tau moulin 

C’est pour y fair’ moudre son grain 

A chevau sur son Ane 

La sombredondon ?) 

A chevau sur son dane 

La belle Mariton. (Buj. I, 108) 

Die schon in dem ersterwähnten Eselsliede von den 
andern Silben spielend abgelöste Form bredondaine taucht 
als neuer Glockenrefrain — nur durch Metathese ver- 
ändert, — 

Berdon, berdon, berdondaine, 
Berdondaine, berdondot! 
(Puym. II, 67 ff.) 
in einem satirischen Liede von der armseligen Hochzeit 
auf, die der Küster von Saint Gille seinem Schwiegersohne, 
einem verlumpten Schuhflicker, ausrichtet. 

Es ist klar, dass die [dee von dem Ursprunge solcher 
Refrains auch im Volke nicht lange lebendig blieb, und ihr 
Klangbild ohne die Vorstellung eines bestimmten Sinnes 
willkürliche Verwendung fand; auf solche Weise ergab sich 
die lautliche Annäherung an andere Tonkehrreime, die Ver- 
mischung mit Klangsilben ganz anderer Herkunft und Be- 
deutung, der ganze Wirrwarr, der viele Volksliederrefrains 
zu unlösbaren Rätseln macht. So hat in einer Variante 
des „Äne retrouvé par: morceaux“ aus lle-et-Vilaine der 
Glockenrefrain die (restalt: 


1) Erfundene Heilige giebt es auch sonst in volkstümlicher Rede. 
Basselin (Vau-de-Vire XI) schuf sich einen Saint Chopin (Elle dira, 
par Saint Chopin! Que suis un habile homme!) Dubois (QO. Bass. 
p- 67) führt an: 8. Poussard, S. Mangeard, 8. Crevard. 

2) Analog ist dombredieu neben dambredieu (Godefroy). 

5* 
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Geräusche und bestimmte Vorgänge onomatopoetisch darzu- 
stellen, die „harmonie imitative‘ oder „description poetique“ 
wie ältere Poetiken sie nennen, zeigt sich in den alt- 
französischen Liederrefrains in keinem besonderen Glanze. 
Erwägen muss man dabei freilich, dass in ihren Reimen 
und Wortklängen, wie in ihrem Versbau sicherlich mancher 
heute nicht mehr erkennbare Reiz liegt. 


Wieder die Dudelsackmusik ahmt Gillebert de Berne- 
ville mit Hilfe eines in altfranzösischen Kehrreimen viel- 
gebrauchten Wortes nach: 

ren Gais 

qi nos kante et calemele 

en la muse au grant bourdon: 
Endure, endure, endurons, 
Endure, sueur Marion! 


(R. P. II, 27.) 


sc. les maus d’amer!!) Ähnliche musikalische Bedeutung 
hatte vielleicht auch der Refrainvers par ci va musars 
musant (R. P. III, 23) durch den Anklang an den Namen 
der Muse und die Silben ci va. 


Das taktmässige Auftreten der Füsse beim Tanze malen 
die allitterierenden Kehrzeilen 


1) Endurez les dous maus d’amer 
plus jonete de vos le endure! 
(R. P. UI, 35, v. 48-—49.) 


Auch in alten und jüngeren Volksliederrefrains: 
Oste moy le mal 
d’amour que j’endure. 
(XVI. Jhrhdt. Zeitschr. V, 521.) 
Pre ta, Nichan, qu’i endure daux mous 
Pre ta, Nichan, qui endure. 
(Buj. Ch. pop. II, 249, 255.) 
Comédied. chansons (Anc. thöät. fr., Ed. elzévir. T. IX. p. 217): 
Courage, 6 Tyreis! qui peut espérer, 
Peut bien ce mal endurer. 
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Dieus, il n’est dance ke dou dant, dou dant 
Dieus. il n’est dance ke dou dant. 
(R. P. II, 80, v. 345.) 
Dasselbe Klaugbild giebt der Refrain eines Volksliedes 
aus dem 16. Jahrhundert, das sich über die Tanzlust alter 
Weiber belustigt: 


Elle n’at que deux dens, deux dens, la vielle 
elle n’at que deux dens devant. 
(Zeitschr. V, 547.) 
Allgemeine Kunstgriffe, die das Volkslied immer für 
den Refrain benutzt hat, Diminutivformen, die auch in 
der Entwickelung der primitiven Tonkehrreime eine so 
grusse Rolle spielen und dem Versrhythmus etwas Zierliches. 
Sprunghaftes und Tanzmässiges verleihen, häufige Repe- 
titionen, die ein Stichwort möglichst nachdrücklich und 
sinnfällig gestalten sollen, seltener Allitteration sind 
im Altfranzösischen gelegentlich verwendet worden, eigent- 
lich aber nirgends mit besonderem poetischen Geschick oder 
auffallend charakteristischer Wirkung !}). Sehr treffend ist 
mit einfachen, aber — wie die Bemerkung von P. Paris | 
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1) Chi le me foule, foule, foule 
chi me le foule le vilain. 
(R. P. 1, 67, v. 44—45.) 
Amors, amors, amors 
mi demeine, demeine 
tout ensi demeine 
mon cueret joli. 
(R. P. I, 72.) 
Laice, j'ai perdu 
laice, jai perdu, perdu, perdu 
mon amin. mon dru. 
(R. P. II, 42, v. 8 -11.) 
Dues dues dues dues dues 
doneis honor a sens, 
ki amor maintient sens. 
(Bodl., Arch. 99, p. 866.) 
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(Hist. litt. AAI, 831) beweist, auch für ein durch fran- 
zösisches Sprachgefühl geleitetes Gehör — eindrucksvollen 
Mitteln das Schluchzen und Murren der jungen an einen 
Greis gefessellen Frau, der mühsam unterdrückte, immer 
wieder hervorsprudelnde Zorn in einigen kurzen, etwas 
dumpfen, stossweise herausgeschleuderten Refrainversen 
(R. P. I, 51) geschildert: 


Li jalous 
envious 
de corrous 
morra, 

et li dous 
savorous 
amorous 
m’avra! 





Ebenso R. P. II, 144; II, 48; II, 57 ete. 
J’ai amiete 
Sadete 
Blondette 
Tele com je voloie. 
(Hist. litt. XXIII, 543.) 
Bergeronette 
tres douce compaignete 
doneis moi vostre Chaipelet. 
(R. P. II, 29; Michel, Th. 109.) 
Ebenso R. P. ILI, 11, v. 10ff. etc.; Michel, Th. p. 29. 
Ne me moke mie. 
(R. P. II 47.) 
Robin m’aime, Robin m’a 
Robin m’a demandes, si mavra. 
(R. P. III 42, r. 26 u.a.) 
Douce dame, pour Dieu merchi. 
(Schel. IL, 61, No. 27.) 
Je le vos di 
Dire si doit on du vilain 
Plain d’ennui. 
(Tarbé, Ch. d. Champ. p. 41.) 
Jerusalem plain et ploure etc. 
(Hist. litt. XXIII 706.) 


Ein uraltes musikalisches Motiv der Volks- und Kunst- 
lyrik aller Länder und Zeiten, der Gesang der Vögel, hat 
sich auch in den altfranzösischen Refrains einen bescheidenen 
Platz erobert. Den provencalischen Troubadours war, wie 
bekannt, der Vogelsang als Quelle und Vorbild menschlicher 
Lieder eine sehr geläufige Vorstellung und gehörte, wie 
bei den nordfranzösischen Dichtern, zu der konventionellen 
Staffage des üblichen Frühlingsbildes im Eingange schmach- 
tender Liebeskanzonen, volkstümlich gefärbter Pastourellen 
und Sons d’amours. Es ist ein seltsamer Zufall, dass das 
Wort Refrain in altfranzösischer Zeit und auch noch im 
jüngeren Volksliede als Bezeichnung für den Gesang der 
Vögel gebraucht wird,') aber man hat verhältnismässig 
selten Gelegenheit, aus altfranzösischen Kehrreimen Vogel- 
stimmen herauszulesen. Diese Interpretation, die sich natur- 
gemäss nie mit völliger Bestimmtheit, sondern immer nur 
mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit geben lässt, stützt 
sich auf den inhaltlichen Zusammenhang des Liedes und, 
wo er nicht ausreicht, auf die Prüfung des sprachlichen 
Materials im Vergleich mit Stellen anderer Dichtungen, an 
denen die malerische Darstellung des Schalles von Vogel- 
stimmen versucht worden ist, auf die Auslegung, die ihnen 
der Volksmund gegeben hat, und die Ergebnisse natur- 
wissenschaftlicher Beobachtung. Es ergiebt sich unter diesen 








‘) L’aluete vous trait le jor 
Et si vos dit en ses refrais: 
Or est venus li jors de pais ete. 
(Merlet, Origines d. 1. litt. tr. p. 173) 
.... la pie et le corbin, 
Qui disent dans leur gai refrain: 
Filles et garcons, aimez-vous bien! 
(Beaurep.. p. 41.) 
Le -rossignolet wenvole dans la plaine 
Tout en chantant ce refrain ete. 
(Guillon, Ch. pop. de l’Ain, p. 370.) 
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auf ganz verschiedenen Wegen, unabhängig voneinander 
gewonnenen Resultaten öfters eine frappante Überein- 
stimmung, die von grauer Vorzeit bis in die Gegenwart 
auch durch räumlich entfernte Sprachen und Völker wirkt. 


Die Lieblinge unter den Vögeln sind auch für die 
altfranzösischen Poeten die Lerche und die Nachti gall, jene 
vorzugsweise als Wächterin, diese als Botin und Beraterin 
der Liebenden. Eine litterarische Geschichte der Lerche 
ist bereits geschrieben, ohne dass für den Liedrefrain dabei 
etwas abgefallen ist: Félix Brun, L’alouette, hist. litt. d'un 
petit oiseau, a Ms. Léon Gautier (Meulan 1894). Paris hat 
die von ihm versprochene poetische Biographie der Nachtigall 
nicht geliefert;') für sie bieten Volks- und Kunstlyrik 
reichliche Daten. Das alte französische Volkslied nennt 
die Nachtigall „le prince des amoureux“, in einem 
Motet des Jahrhunderts heisst es von ihr: 

Doz rossignolés jolis, or m’entend&s 
Qui sor toz oiseaus estes li plus renomes! 
(Raynaud, Mot. I, 35.) 

Die gewöhnlichste Wortbildung nach dem Laute der 
Nachtigall ist das altfranzösische oci! oci! (ocei! ocei! 
occhi! occhi!), das Uhland (Schriften z. Gesch. d. Dicht. 
u. Sage III, 9 £.)2) mit mehreren Stellen aus Dichtungen 
des Mittelalters belegt hat; R. Köhler (Gröb. Ztschr. VIII, 
120 ff.) hat Beispiele aus lateinischen und italienischen 
Texten hinzugefügt. Einige weitere Nachweise z. T. aus 
späterer Zeit mögen hier folgen, um darzuthun, dass diese 
Klangnachahmung auch über die Grenzen des Mittelalters 


1) Über die Rolle der Vögel in der mittelalterlichen Poesie und 
im Volksliede cf. Diez, Leben und Werke der Troubadours, p. 21; 
Uhland, Abhdl. zum deutschen Volkslied; Bartsch, Einl. zur Uebers. 
franz. Volkslieder. 

') Uhiand, Abhdlung über das Volklieds, Anm. (zu den Fabel- 
liedern), p. 196 ff. 
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sich fortpflanzte und. allerdings schon missverstanden, 
selbst von der Volksdichtung wieder aufgenommen wurde. 
Eustache Deschamps schildert den Nachtigallengesang 
in einer „Ballade amoureuse* (No. 511. v. 10 f. Tome II) 
mit den Versen: 

Le rossignol crie sur les rainssiaux 

Vray messaige d’amour entretenir: 


Occy, occy! entre vous, damoisiaux, 
Faictes des fleurs et feuilles, chapiaux etc. 


und Froissart fasst in einem seiner „Rondeles amoureux“ 
(Poesies, T. II, No. 97) verschiedene Onomatopöieen zu- 
sammen, die für den Nachtigallengesang gebraucht worden 


sind: 
Pourquoi tient-on le chant & gracieus 
D’un ozeillon qu’on claime rossegnol ? 
Pour ce qu’il est jolis et amoureus, 
Pourquoi tient-on le chant a gracieus? 
Et dist: Oci oci, joieus, joieus, 
Fui de ei, fui! Tout mi est bon, dur et mol 
Pourquoi ete. 


Bei Ronsard noch findet sich eine Reminiscenz an 
das altfranzösische Wort in den Versen: . 
dedans le bois 
Le rossignol chante & haute voix 
Cache dessous quelque verdure, 
Se plains d’eus et leur dit injure 


Si fait bien l’arondelle aussi 
Qand elle chante son cossi. 


Weder Nodier, der die Stelle mit dem Bemerken 
citiert „cossi, onomatopée du pipiement de Thirondelle* 
(Diet. rais. d. onom. fr. p. 96), noch Sainte-Beuve, der 
in seinem Kommentar zu den ,(Euves choisies de Ronsard“ 
äussert: Le cossi de „larondelle* est prehablement ce 
quest le tire-lire de Valouette“, ist der Gleichklang mit 
dem alten Nachtigallenruf aufgefallen. Im Volksliede 
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scheint diese Lautkombination nirgends vorzukommen. wolıl 
aber kennt sie das Märchen, und zwar merkwiirdiger- 
weise als Hahnenschrei. In einer nordfranzösischen Version 
des „Barbe-bleu“* (Environs de Redon, Dep. lle et Vilaine, 
f. Melusine. Ill, 330 ff.) antwortet der Hahn, den die be- 
drangte Frau zum Ausguck nach ibren Briidern auf den 
Giebel des Hauses geschickt hat, auf ihre ängstlichen, un- 
geduldigen Fragen 


.... Oh! dis-moi, ne vois-tu rien venir? 


schliesslich : 
Oh si, Oh si, 
A cent lieu d'ici, 
Coqueliquot, coqueliquot! 

Im Altfranzösischen ist Oci keine rohe Schallnach- 
ahmung, sondern zugleich auch Menschenrede mit be- 
sonderem Sinne; es tritt fast immer als Imperativ des 
Verbums ocire auf, eines Ausdruckes, der in den Trouvere- 
liedern ausserordentlich häufig begegnet und als Stich- 
wort eine ganze Reihe von Refrains beherrscht. 


Wo die konventionellen Wendungen von verzehrender 
Herzensnot, von den Todesgedanken unglücklich Liebender, 
von der tödlichen Gleichgültigkeit der Angebeteten gebraucht 
werden, erscheint meist auch das Wort ocire in irgend 
einer Funktion. Refrainphrasen dieser Art sind z. B.: 


Tai un mal si douls ki mocist 
Dont riens fors amors ne guerist. 


(Bern. Mus. No. 136.) 
Hareu li maus d’amer m’ochist 
(Ad. d. 1. Halle, Rond. III, p. 211.) 
Li dous regars de la bele m’ocira. 
(Raynaud, Mot. p. 18; Ebd. p. 80. 123.) 
Li regart de ses vairs ieus m’ocit, 
Deus m'veit 


(Ebd. p. 52.) 


La tres snigette blondete 
M’ait mis en joie ou m’ocirait. 
(Arch. d. miss. seient. et litt., Ser. II, No. V, p. 241.) 
u. a.!) Die Nachtigall hat mit diesen Kehrreimen un- 
mittelbar nichts zu schaffen, aber, nach seinem häufigen 
Gebrauche zu schliessen, muss das Wort ocire einen Reiz 
gehabt haben, der nicht allein in der von ihm vermittelten 
Idee, sondern auch in seinem Klange lag. Und es giebt 
Refrains, in denen diese charakteristischen Phrasen in 
direktem Zusammenhang mit dem Nachtigallengesange 
gebraucht werden. Um Kehrreime, wie sie oft zum Aufbau 
von Motet verwendet wurden, handelt es sich in den 
Versen (Rayn., Hl, No. 37, v. 41) 
Ocis! Sachiez qu'en morrai 
Se je n’ai vostre amour ? 


und ebenso Rayn. 1, 49 (No. 31, v. 3) 
(Et si orrons le roussignol chanter 
En l’ausnoi 
Qui dit:) Oci ceus qui n’ont le cueur gai 
Douce Marot, grief sont li mau d’amer! 


Sehr bezeichnend ist einer der im Roman de la Poire ° 
verstreuten Refrains: 


v. 2950: Ains puis autre chancon ne dit: 
Sostenez moi, li max d’amer m'ocit 
Biaus rossignox, a vos |’ di! 


er ist hier nicht der Nachtigall selbst in den Mund _ ge- 


legt, sondern als eine in ihrer Sprache an sie gerichtete 
Bitte zu deuten. 


An das bei Ronsard gebrauchte cossi erinnert noch 
ein Vaudevillerefrain ,couci, couca*, der (Cle du Car. 





) Amorette doucette 
ne m’ocieiz, Alinette ¥ 


(R. P. IL, 54.) 
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No. 558) auch ein Timbre bezeichnet, und dem in der 
Melodie ein einfaches, aber sehr charakteristisches Motiv 
entspricht: 





Durch den Liedinhait unzweirelhaft als Nachtigall- 
gesang charakteristisch ist der Kehrreim (R. P. I, 27) 
einer „Romanze“, einer höfischen Nachahmung der volks- 
mässigen Mädchen- oder Frauenlieder: 

En mai au douz tens nouvel 
que raverdissent prael 
oi soz un arbroisel 
chanter le rossignolet: 
saderala don! 
tant fet bon 
dormir lez le buissonet. 
Si com j’estoie pensis, 
lez le buissonet m’assis: 
Un petit m’i endormi 
au douz chant de l’oiselet: 
saderala don 
tant fet bon 
dormir lez le buissonet etc. 


Die Situation ist etwa von der Art in Walthers von der 
Vogelweide „Unter der linden an der heide“, aber durch 
den Euphemismus verschleiert, den das französische 
Volkslied und die volksmässige Chanson auch später noch 
gern für den Vogelgesang verwendet, und der wohl nirgends 
deutlicher zur Geltung gekommen ist, als in Boccaccivs 
Erzählung (Giornata V. Nov. 4) von Caterina und der 
Nachtigall.) Das Laut- und Wortmaterial, aus dem 


1) Rolland, Faune popul. II, 271 erklärt den Abdruck der 
Lieder, welche die französischen Bauern nach dem Nachtigallen- 
gesange erfunden haben, wegen ihrer zügellosen Obscönität für un- 
möglich. 
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sich der Refrain aufbaut. ist nicht so willkürlich und 
beziehungslos gewählt, wie es den Anschein hat. Wie 
Walthers tandaradei scheinen auch die Verse 


saderala bon 
tant fet bon 


eher Trompetenton oder Schalmeienklang als die Stimme der * 
Nachtigall nachzuahmen; aber wie das trarirat trompet, 
das man ihr auch untergelegt hat (Wackernagel, Voces var. 
animantium p. 26 Anm.), beweist, hat man früher wohl 
wirklich etwas dem Trompetengeschmetter Ähnliches in 
dem (resange der Nachtigall zu vernehmen geglaubt. 
Dafür zeigt die Lautverbindung saderala durch den An- 
klang an eine nüchterne wissenschaftliche Umschreibung 
des Nachtigallenschlages (Tsatu. tsatu, tsatu.... nach 
Bechstein, cf. Nodier, Dict. rais. d. onomat. p. 320) eine 
um so naturalistischere Färbung. Auch der Vers „dormir 
lez le buissonet“ lässt sich mit einer traditionellen Auf- 
fassung des Volkes in Zusammenhang bringen, die der 
Nachtigall als Nachtsängerin. ihrem Gesange als Schlummer- 
lied auch durch Klangmalerei gerecht zu werden sucht. 
Dazu eignen sich vorzüglich einige Formen von dormir, 
deren Klang sich genau mit den charakteristischen Lauten 
eines bestimmten Motivs im Nachtigallengesange deckt: 


dors dors dors 


Ahnlich lautet die Darstellung bei 


Bechstein (Nodier, Dict. 320%: Tsorre tsorre tsorre . . 
Friedrich (Naturg. d. V.): dorr dorr dorr 
Aristophanes: TO00 TOVO T0OOO 1) 





1) ef. Winteler, Naturlaute u. Sprache. Ausf. zu Wacker- 
nagel’s Voces v. an., p. 11. Im Deutschen giebt es den Namen 
dorling für Nachtigall, im Französischen bezeighnet torlot (in 
Berry) die Grauammer. (Rolland, Faune pop. 11, 197.) 
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Rolland (Faune popul. II, 271) citiert einige Verse 
von Dupont de Nemours (1739—1817), die den Gesang 
der Nachtigall schildern: 

Dors dors dors dors — dors dors, ma douce amie 

Amie, Amie 
Si belle et si chérie 
Dors en animant 
Dors en couvant 
Ma belle amie 
Nos jolis enfants 
Nos jolis, nos jolis, nos jolis 
Si jolis, si jolis, si jolis 
Petits enfants 
mit der Bemerkung, dass diese Schallnachahmung sicherlich 
keine volksmässige Quelle habe; aber seine spätere Volks- 
liedersammlung bringt (I, 21) ein Lied aus der Umgebung 
von Lorient „Misere en menage* mit einem Refrain, der 
das Gegenteil beweist: 
A la petite fenét’ 
Qu’est au pied de mon lit (bis) 
J’entends le rossignol 
Qui dans son chant me dit: 
Dors-tu, ceure mignonne 
Dors-tu, ceure jolie? ete. 


Das Lied der Nachtigall weckt in dem Herzen der 
Frau, die nach dem sorglosen Frohsinn und dem Liebes- 
glück der Mädchenzeit die Kümmernisse und Beschwerden 
dles Ehelebens durchkosten muss, die Erinnerung an alles, 
was sie für den neuen Stand eipgetauscht hat; es ist ein 
Zwiegespräch aus Menschenrede und Vogelsprache, das 
sich auf Strophe und Refrain verteilt. Eine Variante des 
Liedes hat den Sinn des Kehrreimes entstellt, seinen 
klanglichen Charakter aber im allgemeinen bewahrt. 

C"était par un dimanche, 
Le lundi, le mardi 


“Nn ouvrant ma fenétre 
Tout au pied de mon lit 


Donne ton ceur, ma mignonne 
Donne ton ceur joli! 
Le rossignol qui chante etc. 
(Roll. I, 52.) 


Die Vorliebe der Nachtigallen, gerade in stillen 
Sommernächten am lautesten und schönsten zu schlagen, 
erklärt eine alte Legende aus Perigord auf sehr sinnige 
Weise: Sie erzählt, dass eine Nachtigall einst in den 
Zweigen eines Baumes schlief, dessen Stamm von einer 
Liane umschlungen war, und dass ihre Füsse während des 
Schlummers von den Ranken der tückischen Pflanze so 
fest umwickelt wurden, dass sie nicht mehr frei zu machen 
waren. Seitdem singen die Nachtigallen, um sich vor 
ähnlichem Missgeschick zu bewahren, während der ganzen 


Nacht: dormirai pu pu pu ... . me toursonnaia la vi 
(= Je ne dormirai plus plus plus . . . m’entortillerait la 
vigne?). 


Auch das bereits erwähnte Sprüchlein 


Dur dur dur, mol mol mol 
Chuco, chuco, al roussignol?) 


knüpft missverständlich an das dors dors des Nachtigallen- 
liedes an. Froissarts Nachtigallenrondel enthält dieselben 
Klangsilben neben dem auch in dem altfranzösischen 
Mädchenliede angebrachten „bon“: 


„Fui de ei, fuif Tout mi est bon dur et mol! 


Demnach ist zu vermuten, dass der altfranzösische 
Kehrreim (R. P. I, 27) nicht nur der poetischen Idee nach, 
sondern auch bezüglich seiner sprachlichen Elemente alten 
Nachtigallenliedern des Volkes nachgeahmt oder entnommen 
ist, von denen sich sonst nichts erhalten hat. 


1) Variétés bibliographiques (1890), p. 135. — Périgord, Poés. 
pop. de la France. Mns, d. 1. Bibl. Nat. f. fr. 3341, fol. 147. 
*) cf. p. 41 Anm. 2. 


‘ 
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Die von Froissart für die Sprache der Nachtigall ge- 
brauchte Wendung „Fui de ci, fui“ gehört auch zu dem 
Phrasenschatze der Trouverelyrik und zeigt sich ebenfalls im 
Refrain. Im Strophentexte begegnet man ihr R. P. II, 52, 
v.17: Fui de ci, ne m'aprochiez! Bodl. Estampie No. 13, 
Str. 2 (Arch. 98, p. 349): Fui de ci, ou je te ferai fi! 
als Kehrreim bei J. Lescurel (p. 64)!): Fui de ci; de 
toi n'ai que faire, als Refrainvers R. P. Il, 76 (v. 36): 


va de la doudie, 
laissiez vostre guile, 
fuiez vos de ci! ?) 


Noch eine Chanson aus dem Ende des vorigen Jahr- 
hunderts interpretiert den Vogelgesang im Refrain durch 
die Worte: Enfui-toi vite, enfui-toi vite! Den alt- 
französischen Pastourellenkehrreim nach seinem besonderen 
Klange zu deuten, ist in. diesem Falle nicht möglich; er 
ist eine Spielart jener eigentümlichen Gattung von Re- 
frains, die den Liedern, mit denen sie verbunden sind, 
den Namen vaduries?) gegeben haben und in ver- 
schiedenen Lautkombinationen vorkommen: 
Et per li doureles vadou, vadu, vadourenne 
(Hist. litt. XXIII, 580) 
dorelot vadi vadoie 
(R. P. III, 48, v. 69) 


vadeurelidet, vadeurelido. 
(R. P. II, 77.) 


Als Tanzliederkehrreim findet man vasdoi vadau auch 
im prov. Roman de Flamenca, wo es (v. 1060) von 
Archambault heisst: 


1) Chansons, p. p. Montaiglon. 

2) cf. auch Chr. Gamon, La semaine contre celle du sieur du 
Bartas, 1609, p. 165: L’alouette crie .. .. O vie, fuy, fuy, fuy ete. 

3) cf. Godefroy, ,Vadurie, chanson dont le refrain est vadu‘. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 6 
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E vai chantan tullerutau 
E vai danza[n] vasdoi vadau.’) 


Im Französischen excellierte Moniot de Paris in diesen 
Vaduries (Hist. litt. XXIII, 661). Nimmt man auch an, 
dass der Imperativ va,?) der ja als Interjektion viel ge- 
braucht wurde und im Tanzliede wohl angebracht war, 
den Keim zu diesen Lautbildungen abgegeben hat, so 
bleibt der eigentliche musikalische Charakter, den sie ur- 
sprünglich neben all den anderen Tonrefrains unzweifel- 
haft für sich noch besassen, doch ein Rätsel. P. Paris hält 
diese Refrains für eine Nachahmung der Musette oder der 
Hirtenflöte (Hist. litt. 1. e.): diesen Sinn aber haben in 
der Praxis der höfischen Dichter, denen die unmittelbare, 
intime Kenntnis der eigentlichen Naturlaute fehlte, schliess- 
lich fast alle diese elementaren Tonkehrreime erhalten. 
Für sich genommen, hat der Vadurierefrain in seiner ein- 
fachsten Form: 
va du va du va du va ete. 
| (R. P. III 45, v. 37) 
va du va du va du va belle ete. 
(Hist. litt. XXIII, 661) 

‘eine merkwürdige, jedem mit der lebendigen Natur Ver- 
trauten leicht ins Ohr fallende Übereinstimmung mit 
den eigentümlich schwätzenden und flötenden Passagen, 
die in den mannigfachen Modulationen des Nachtigallen- 


) ef. Ausg. v. Meyer, p. 292 Anm. 
2) cf. R. P. IT, 46, 7: o dorelot 
diva Marot. 
Diez, Gram. p. 761: diva = Imper. di und va. An eine Ent- 
stehung des vadu aus wiederholten di va ist doch wohl nicht zu 
denken? Rolland, Rimes et Jeux de l’Enfance, p. 253 nennt 


einen Abzählvers: Spine — valeri -— vado 
Suspindine — suspindo 
Spine — valeri — vado 


Suspindine valeri! 
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gesanges immer wieder auftauchen. Buffon, der in seiner 
Hist. natur. vielfach Vogelstimmen darzustellen versucht 
hat, hebt nur die liedmassige Einteilung des Nachtigallen- 
schlages in mehrere Absätze ‘reprises’ hervor, Naumann?) 
illustriert die vielgebrauchten Schlussaceorde dieser 
Strophen durch die Silben wati wati wati wati... 


Die Verknüpfung räumlich und zeitlich soweit aus- 
einanderliegender Thatsachen ist in dem über alle Sprach- 
grenzen hinübergreifenden Gebiete der Klangnachahmungen 
nicht befremdlich und auch nicht wertlos. Es giebt mehr 
Fälle solcher Silbenverwandtschaft, die allein auf der ge- 
meinsamen Beziehung zu dem gleichen Naturlaut beruht 
und keiner litterarischen Tradition oder Beeinflussung be- 
darf. So enthält die Bechsteinsche Formel des Nachti- 
gallengesanges auch die Strophe Tiou ou, ti ou ou, tiou 
ou, ti ou ou, und fast genau dieselben Laute bilden den 
Refrain einer Chanson „Le Rossignol“, die ein französisches 
Liederalbuin (Album 1855, dedie aux artistes, paroles de 
A. de Leuven, mus. de Clapisson) enthält: 


De votre chäteau, Monsieur le Marquis, 
J’somm’s jardinier de pere en fils etc. 
Toutes les nuits dans mon jardin 

Un gueux d'rossignol fait son train. 


I] pousse des cris! (est des vacarmes ! 
Quon pourrait appeler les gendarmes! 


(Parle.) Tenez, l’entendez-vous. ti ou ti ti ou ti ti ou ti ti 
ou ti ti? 
Non, non, je n’y peux plus tenir, 
Non, non, je ne peux plus dormir etc. 


Der vielgewanderte und sprachenkundige Oswald von 
Wolkenstein schildert in einem Frühlingsliede den viel- 


1) Naturgesch. der Vögel, II, 383. 
6* 
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stimmigen Chor von Zaunkönig, Meise, Zeisig, überhaupt 
den Gesang, den das „klaine vich“ im Walde vollführt, mit 
den Versen Oci, und tii ich, tü ich, tai ich, tai ich ete. 4). 
und ein noch heute im Volke gesungenes bretonisches 
Wiegenlied malt in seinem Refrain: 


Toutouic la la, va mabic (= mon enfant) 
Toutouic la la! 


wie zum Uberfluss die vierte Strophe noch besonders angiebt: 


Toutouic la la, va bevic, 

E kreis, e kreis da resennie! 

(= Toutouic la la, petit oiseau, 
Au beau milieu de ton rosier!) *) 


die Vogellaute mit ganz ähnlichen Silben, zu einer Zeit 
und in einem Sprachgebiete, die mit dem deutschen Minne- 
sang nichts zu schaffen haben. ?) 


Die onomatopoetischen Kehrreime der Trouveres be- 
ruhten durchweg auf bewusster Anwenduug konventioneller, 
zum Teil auch kunstvoller Technik. nicht mehr, wie im 
Volksliede, dem sie die einzelnen Motive entnahmen, auf 
naiver Phantasie, die sich in inniger sinnlicher Berührung 


1) Ausg. v. Weber, p. 140, v. 23ff: oci oci oci oci oci oci 
fi fideli fideli fideli fi 
ci clererici ci cieriri. 

?) Revue des traditions populaires, II, 310. 

3) Unpoetische Künstelei bietet ein (Gedicht, das Etienne 
Pasquier (Recherches, .T. VIII, p. 635f.) auf den Gesang der Nachti- 
gall gemacht hat; zwei Strophen mögen angeführt werden, weil in 
ihnen die Klangnachahmung refrainartig wiederkehrt: 


Il me caresse tantost | Je te requiers un seul don, 
D’un Tutu, puis aussitost Tu’ tu’ tu’ moy, Cupidon, 

Un Tot Tot, il me begaye. Tost Tost Tost que je m’en aille. 
Ainsi d’amour mal mené, Il vaut mieux viste mourir 

Le Rossignol! obstiné Que dans un bois me nourrir, 
Dedans son torment s’esgaye. Qui iour et nuit me travaille. 


Gleicher Geschicklichkeit rühmte sich J. Pelletier. 
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mit der Natur befruchtete. Das gilt vor allem auch fiir 
den Nachtigallenrefrain, den malerischen Rest verklungenen 
Volksgesanges. der noch Zeugnis giebt von der altertiim- 
lichsten Form des „blühenden Nachtigallenwahnsinns“, den 
Heinrich Heine, sich selbst verspottend, der lyrischen 
Poesie nachgesagt hat. — 


Der onomatopoetische Refrain im Vaudeville 
und im Volksliede. 


Die jüngere volkstümliche Chanson. das Vaudeville 
seit den Zeiten Basselins und Le Eloux’, das feinere Ge- 
sellschaftslied wie der gewöhnliche Gassenhauer haben den 
onomatopoetischen Refrain ebenso reichlich angewendet wie 
das Volkslied; sie sind diesem sogar überlegen durch die 
vielseitige Entwickelung auch der einfachsten Tonkehrreime 
zu euphemistischen Formeln, deren ursprünglicher musi- 
kalischer Sinn sich oft vollständig verloren hat und durch 
eine gewöhnlich satirische oder zotige Pointe ersetzt 
worden ist. 


Zu den ältesten und gebräuchlichsten Vaudevillerefrains 
gehören die verschiedenen, überaus zahlreichen Lautver- 
bindungen, die sich an die Silben dondon dondaine 
angesetzt haben und als Kehrreime dann mit bestimmten 
Melodieen und Coupletformen von typischer Bedeutung ver- 
wachsen sind. Woher dieser populäre Refrain eigentlich 
stammt, ist mit voller Gewissheit nicht zu bestimmen; sein 
voller, dunkler Klang verrät seine Verwandtschaft mit dem 
Tone tief gestimmter Blasinstrumente, mit dem Schalmeien- 
klang der alten Pastourellen (R. P. Il, 46 tirlire un don), 
und das heutige Volkslied verwendet ihn mit besonderer 
Vorliebe auch gerade in Schäferliedern, Ronden und 
Schwänken mit pastoralen Motiven. Ein in vielen Varianten 

verbreitetes Tanzlied (Bu). I, 109: Roll. I, 238) lautet z. B.: 
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Mon pere avait cing cents moutons 
- Dont jétais la bergere, 
Dont j’étais la bergére, 
Dondaine et dondon! 
Dont j’etais la bergére, 
Don! ete. 
in einem anderen (Roll. II, 144) heisst es: 


ou les bergers chantent madi madon, 
ou les bergers chantent don. 


Die häufige Verwendung solcher anekdotischer Lieder 
zum Tanze, dessen Ausführung beim Gesange auch den 
taktmässigen Tritt aller Beteiligten verlangte, führte ganz 
natürlich zur Deutung dieses Refrains als Nachahmung des 
Geräusches, das durch das Stampfen der Füsse entsteht. 
Die Stiefel, ,les sabots*, wurden gleichsam zum begleitenden 
Musikinstrument; Thoinot Arbeau (Jehan Tabourot) erzählt 
(1588, Orchesographie) von dem „Branle de Poitou* 
ausdrücklich: J'ai ouy dire que les Poitevins le découpent 
et en font unbruitgracieux de leurs sabots.“ InLothringen 
singt man eine Ronde ,La Chanson des sabots,“ deren 
Refrain (Puym. Il, 93) 
Avec mes Sabots, 
Dondaine, oh! oh! oh! avec mes sabots 

allein der praktischen Bestimmung des Liedes, ganz und 
gar nicht seinem Inhalte entspricht. Der charakteristische 
Kehrreim ist in ganz Frankreich verbreitet: cf. Roll. I, 
235; Melus. Il, 248; Bullet. de la Soc. d’Archeéol. 
lorr. 1855, p. 527: Roll. Il, 133, 135 ff.: 

Mes sabots de laridondaine 

Ah! Ah! Ah! Ah! 

Mes sabots de bois. 
In einem der Schwelllieder, wie sie zur Ronde gesungen 


werden, heisst es ausdriicklich: 
Mes sabots font dig’ dondaine. 
(Buj. I, 45.) 
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Allmählich ist dondon dondaine zum typischen Tanz- 
refrain geworden, dem weiter keine besondere Bedeutung 
beigelegt wird. Sehr bezeichnend ist auch ein Brauch, der 
mit einem Poiteviner Liede (Perrot et Joanne) ver- 
bunden ist. Es ist eine Liebesanekdote, die gewöhnlich ohne 
Refrain gesungen wird; sobald die „chanson d’amour“ aber 
zum „branle“ wird, d. h. wenn man sie zum Tanze an- 
stimmt, wiederholt sich die Melodie in jeder Strophe, um 
den Kehrreim 


Ma lere ma dondaine, 
Ma brein’ ma donde 


aufzunehmen. (Buj. I, 313).!) Wer könnte erweisen, 
welche Gedankensprünge und Klangdeutungen dieselbe Laut- 
bildung ‚auch in die Refrains der Trink- und Soldaten- 
lieder geführt haben? Schon in einem Vaudeville aus dem 
15. Jahrhundert?) malt sie den Klang der Becher beim 
lustigen Trinkgelage: 


He! qu’avons nous affaire 

Du ture on du sophy, 
Don don! 

Pourveu que j’ai a boire, 

Des grandeurs je dy: Fi! 
don don! ete. 


1) Der Refrain kommt auch in einem deutschen Volksliede, dem 
„Franzos’ mit die hölzerne Bein’“ vor, das sich zuerst vom Elsass 
aus verbreitete und einem deutsch radebrechenden Franzosen in den 
Mund gelegt ist. Strophe 6 lautet: 

Ick bin dock nock fröhlick passable, 
Mesdames, dondaine dondon, 
Und wenn gleik mein Fusz ist au diable, 
Bin dock nock ä joli garcon (bis). 
(Weckerlin, Ch. pop. de I’ Alsace, II, 352.) 

2) V.-d.-v. d’Oll. Basselin p. p. Jacob p. 82 (No. 47). Jacob 

deutet den Refrain als Glockenklang, was keinen Sinn giebt. 
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Auch das moderne Trinklied bedient sich desselben Ton- 


refrains: 
Encore un coup de picton, 


Dig dondaine, dig dondon! 
Encore un coup de picton, 
Pour nous rincer I’ gorgeon! 
(Nisard. D. ch. pop. II, 71.) 
Ein altes Vaudeville wendet ihn ausserdem auf den 
Marsch der Dragoner als Bild für den Lärm ihres Auf- 
zuges oder das Getöse der Schlacht an: 


Voici les dragons que viennent, 
Dondaine, dondaine, dondaine! 
(Kastner, Par&miol. mus. 287.) 

In dem Tanzliede selbst modifizierte der Inhalt, die 
Gewohnheit der Tanzenden auch oft die Bedeutung dieser 
Silben; neben dem „Branle des sabots“, in dem der Takt 
mit den Füssen angegeben wurde, gab es u. v. a. auch ein 
„Branle deslavandieres“, bei dem durch Händeklatschen 
das Geräusch der Schlägel nachgeahmt wurde, welche die 
Wascherinnen bei ihrer Arbeit benutzen,') ein „Branle 
des chevaux“ u. s. w. Eine im Dep. Cotes du Nord als 
„Ronde populaire“ verbreitete Variante der Taucherballade 
erzählt, dass die Königstochter ihre Ringe ins Wasser fallen 
liess, als sie ausgezogen war, das Handwerk der Wäsche- 
rinnen zu erlernen, und dabei ihren goldenen Schlägel zer- 
brach; im Refrain hört man sein gleichmässiges Klappen: 

An premier coup qu’elle frappe, 
Digue dondon, 


Le battoir a sonné, 
Digue don don 


An deuxieme coup qu'elle frappe, 
Digue don don, 

Son battoir a casse, 
Digue don don. 


2) Tiersot, Hist. de la ch. pop. 122. 
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J’aimerais la dondé. (Guillon, 122.) 
oder: J’aime la dondaine, don, 
Oh!. jaime la don don. (ibd. p. 381.) 
Berger’ sur les montagnes, 
Dondaine, ma dondaine! 
Gardez bien vos moutons, 
Falura lalire! 
Gardez bien vos moutons, 
Falura dondon! (Roll. I, 277.) 
J’aime la fillette dondaine, 
J’aime la fillette dondon. (Roll. I, 145.) 
Au bord de la fontaine 
La belle madondaine, 
Au joli mois de mai 
La belle ma dondon. (Roll. I, 149.) 
Ah, dis-moi, ma bonne, 
Ma mignonne, 
Ou t’en vas-tu tonjoursa? 
Je vais de bourg en ville, 
Ma dondaine, | 
Accomplir mes amours 
Tous les jours. (Buj. II, 75.) 
Gai, ma dondon, 
Ma Louison. (Roll. II, 24.) 


In dieser direkten Verbindung mit einem Eigennamen 
kommt dondaine auch in einem bretonischen Volksliede vor, 
das in der Ubersetzung lautet: 


J’avais un joli maitresse pleine de talents, 
Rosalie était son nom, Rosalie Dondaine. 
(Mélusine VI, 251.) 


Auch in den Couplets der Foiretheater, deren burlesker 
Stil eigentlich den klassischen Massstab fir die Verwen- 
dung der Tonkehrreime in der Sprache bildet, kommt diese 
persönliche Bezeichnung durch den Refrain gelegentlich zur 
Geltung. „Dondaine, dondaine* bezeichnete hier Kehrreim 
und Titel eines der typischen Timbres, das gern gebraucht 
wurde, um Verliebtheit oder Galanterie anzudeuten; in 


dem Stück Le Jugement de Paris (Th. de la Foire III, 
64) z. B. lautet eines dieser Couplets: 
Vous y verrez Pallas Junon 
Et la Mére de Cupidon, 
Dondaine dondaine, 
Et mainte autre Dondon 
Olympienne.') 

Diez (Wtbch. 562) bält mit Recht dondon nur für eine 
sinnverstarkende Reduplikation des einfachen don; ent- 
schieden abzuweisen ist aber seine Ableitung aus dem 
engl. dump(-y), die auch Scheler (Dict. p. 141) wiederholt, 
denn don ist nichts weiterals eine onomatopoetische fran- 
zösische Silbe, die, frei von fremdem Einfluss, begrifflichen 
Inhalt und neue Formen entwickelt hat. Dondaine stellt 
sich zu dondon wie bedaine zu bedon, mitaine zu 
miton, ribaine zu ribon, tontaine zu tonton etc., 
donde als Adj. (= dick) steht bereits an der (irenze 
des (rebietes, das die Gesetze logischer Wortbildung be- 
herrschen. In dondaine == Geschützkugel, einem 
Ausdruck, der aus der gewöhnlichen Soldatensprache sicher- 
lich erst in die Schrift gelangte (Froissart, Deschamps), 
ist die sinnliche Auffassung, die an den Schall des ein- 
schlagenden (seschusses die Bezeichnung anschliesst. noch 
lebendig.?) Aın nächsten steht dondaine als Name für eine 


1) Metrisches Schema: A, A, b, As, b, cf. u.a. Lesage, Arlequin, 
roi de Serendib, bei Drack p. 234 (Se. 4), Dorneval, Le Jugement de 
Paris (1718), Th. de la foire, Amst. 1723, Ill, p. 64. Melodie ebd. No. 64. 

2) Den Lärm der Schlacht, Kanonenschläge ete. schildern diese 
Silben oft noch im Liede. so in einem Noél aus dem Armagnac: 

J’entends le canon — don don 
Qui fait de son eclat — la la 
Retentir la Judee 
(Scheffler, Frz. Volksd. u. Sage I, 285), 
in dem Volksliede von den Mädchen, die in den Krieg ziehen wollen: 
Las guerras son cridandes 
La baig au pais la me, 
La dondondaine, 
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Art Cornemuse (Scheler, |. c.) der ursprünglichen Be- 
deutung der Refrainsilben. 

Diese sind nun eine ganze Reihe von neuen Lautverbin- 
dungen ') eingegangen, welche den Klang des Kehrreimes etwas 
heller und spitzer machen, den Rhythmus scharfer markieren, 
aber beziiglich des Sinnes ebenso vieldeutig und unsicher 
sind wie das einfache dondaine oder dondon: digue don 
daine (Roll. II, 8), von Banville (Odes funambul. p. 84) 
beispielsweise in digue digue don variiert und für den 
Klang der Kastagnetten gebraucht, ist auch schon in den 
altfranzösischen Pastourellen (Arch.41, p.87) als he a cique 
don dique don dique don da) zu finden; gue dique 
don (Roll., Rimes et Jeux d’enf. p. 87) u.a. Varianten sind 
nichts mehr als den verschiedenen Vers- und Tanzrhythmen 
angepasste Spielarten derselben Formel ohne charakteristi- 
sche Bedeutung. Diguedondaine kommt gelegentlich auch 
substantivisch gebraucht als Kollektivbezeichnung für die 
Chansons des Cocher de Vert hamont, eines populären 

La baig au pais la me 
La dondonde. 
(Puymaigre, Folklore, Ch. pop. de la 
Vallée d’Ossau p. 94.) 

') Als Timbre gesellt sich zu den zwei schon genannten (Don- 
daine dondaine und La fari dondaine — & la facon de Barbari) be- 
sonders noch „La farira dondaine gai“ (Clé du Cav. No. 306): 

Vive un bon luron 
Que rien ne chagraine, 
Qui vide un flacon, 
Sans reprendre haleine; 
Bon 
La farira gai dondaine 
La farira donde. 
(V ade, Le Poirier, Sc. II. 1752.) 
Beranger benutzt dasselbe Schema (Oeuvres p. 90) mit geringer Ver- 
änderung der Reimbindung. 


Ein anderes Timbre Ma belle diguedon in Th. de la foire 
(1724) V, 100, Melodie No. 105. 
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Bänkelsängers des Pontneuf (2. Hälfte des 17. Jahrhun- 
derts) vor.') Dieser Rivale des Savoyarden, des be- 
rühmten Pariser Strassensängers (Mitte des 17. Jahrhunderts) 
erschien sogar auf dem Theater als Held eines Vaudevilles 
Lombre du Cocher poéte (1722), wo es einmal von 
ihm heisst: 

Grand Apollon de la Samaritaine, 

Fameux Cocher, Pere des livres bleus, 

Tes Laire la. tes Diguedon dondaine 


A tous jamais vivront chez nos Neveux. 
(Th. de la foire, Amst. 1834, T. V, 58.) 


Briquedoundaine. vielleicht als Glockengeläute oder 
Geschützlärm in der Totenklage C'est le grand ducque du 
Maine — La briquedondaine ete. (Puym. I, 234) gemeint, 
ist heute in den Liedern der Caféconcerts ein burlesker 
Refrain, dessen Interpretation ganz der Laune der Sänger 
und Paroliers überlassen bleibt; Triquedondaine, enge 
verwandt mit dem altfranzösischen Refrain Triquedondele 
(R. P. IL 95, v. 8). ist auch von Rabelais in der langen 
Reihe von Tanz- und Trinkliederkehrreimen und -titeln auf- 
geführt, die (Liv. V, Ch. 33) als groteske Namen für die 
Speisen auf der Tafel der l,aternenkönigin figurieren; ?) in 
der südfranzösischen Version des „Äne retrouve“ bedeutet 
La tridondene, la tridondoun, resp. la bidondene, 
la bidondoun das Geläute der Sterbeglocken (Montel- 
Lambert, Ch. pop. d. Languedoc. p. 463). 

Auch durch eigentliche Wortrefrains hat das Volkslied 


den Klang des dondon nachzuahmen versucht: 
Or dansons les bouffons tabourinette 
Dansons les bouffons done, tabourez done! 
(Frkf. neuphil. Beitr. p. 38) 
Sa don don, baisez-moi dung! 
(Zsehr. V, 539) 
1) Fournel, Les rues du vieux Paris, p. 398 ff. 
2) Als Subst. bezeichnet triquedondaine nach Cotgrave „all 
Kind of superfiuous trifles used by women“ oder „any trash, a ras- 
cally company“. 
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Der Wortlaut des Refrains in der vorbin citierten 
Chanson Banvilles lehnt sich auch an die von der blossen 
Klangnachahmung zu sinnerfüllten Wörtern fortgeschrittenen 
Volksliederkehrreime an, wie sie bei Rolland (Rimes 
et Jeux de l’enfance, p. 85—92) in mehreren Beispielen 
vorliegen: 
Digue digue don. (p. 89, d.) 
Gue digue don. (p. 87,:c.) 
Que dis, que don, | 
. Que dirais-je donc. (p. 85, a.) 
Que di, que don, 
Que dit-elle donc. (p. 87, b.) 
Que dit? que donc, 
Que dit-tu? que dit-on, 
Que dit-elle donc? (p. 91 f.) 
Et je disais .... je disais 
Digue digue don. (Banville, 1. c.) 
Ein ähnlicher Kehrreim erscheint schon in der Farce 
de Calbain: 
Et que dit-on, et que faict-on? 
Chose qui vaille! 
(Fournier, Th. fr. av. la renaiss. p. 280.) 


Von den unzähligen Refrains, die sich aus dondon don- 
daine entwickelt haben (falaridon fadondaine, falalira 
donde, gue farira larira dondaine etc.) und 
durchweg einen ausgelassen lustigen Charakter zeigen, sei 
nur einer noch erwähnt, der durch J. Brülls Oper „Das 
goldene Kreuz“ auch auf die deutsche Bühne gekommen 
ist. Er gehört zu einem Hochzeitsliede (Akt I, No. 1) 
und ist aus dem französischen Texte, dem das deutsche 
Libretto entnommen ist, unverändert entlehnt. 

Laridondon, larida. 
Laridon kommt als Rondenrefrain im französischen Volks- 
liede sehr oft vor (Champfl. p. IX) und scheint ursprüng- 
lich dem Klange eines Blasinstrumentes nachgeahmt zu 
sein; subst. laridon bezeichnet eine Art Bassfléte. Schon 
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im 16. Jahrhundert aber findet sich in einem vierstimmigen 
Liede (Zschr. XI, 384) der augenscheinlich einem Kehrreime 
entstammende Vers: Tambour laridon, der das Wort 
als Trommelschlag kennzeichnet. Laridon ist ebenfalls 
zum Spott- und Schimpfnamen geworden. (Kastner. 
Paremiol. 285). 

Ein zierlicheres Klangbild für den Tanzschritt, welches 
nicht das Stampfen der bäurischen Stiefel und Holzschuhe. 
sondern das Klappern eleganter Absätze malen soll, bildet 
der Refrain: Clic, sur la rosée! 6 clic clic! sur la 
rosée! mit dem in der Comedie des Chansons 
(Ancien theatre fr.. Ed. Elzevir. IX, p. 228) ein Tanz 
beginnt. In der Reformation des danses de Paris. 
VI (Silvestre, Poes. des XV. et AVI. s.) heisst es auch: 


Plus ne portez les pantoufles bridees, 
Mais débridées, 
Pour mieulx faire clac, clic! 

Die Com. d. chans. stammt aus dem Jahre 1630, die 
Mode der hohen Hackenschuhe war seit 1590 von den 
Damen und Herren der vornehmen Welt allgemein accep- 
tiert, und es scheint, dass ein klappendes oder knarrendes 
Geräusch zu den notwendigen Eigenschaften einer eleganten 
Chaussure gehört hat. Denn auch der Chevalier d’Au- 
bigne führt inden „Aventures du baronde Foeneste* 
(1618, Liv. I, ch. 2) unter den einzelnen Stücken der obli- 
gaten Hoftracht besonders „des souliers a cric“ an: 
Castil-Blaze (Moliere musicien, I, 162) bemerkt dazu 
„(souliers) faisant eric, lorsqu’on marchait, harmonie 
tres estimée a cette epoque*. Ähnlich ist noch ein 
Tanzrefrain im Theätre de la Foire IV, 47: 

Cla, cla cla, 

Lira, lironfa, 

Gué gué gué! 

Le joli panier 

Va danser! 


— 97 — 


Sehr charakteristisch nach ihrer Form und Deutung sind 
die französischen Jagdhornrefrains, unter denen nament- 


lich einer in der feststehenden Fassung 
Tonton, tonton, tontaine tonton 


Tonton tontaine tonton 

Träger einer bestimmten Melodie, eines besonderen metri- 
schen Schemas und meist auch von einer traditionellen Zwei- 
deutigkeit ist. Seinem Klange nach ist er eigentlich nur 
eine stärker artikulierte Gestaltung des dondon dondaine 
der Schalmeien, aber, entsprechend dem immer etwas 
dunklen, gedeckten Tone der Waldhörner, noch nicht so 
hell und schneidend wie das Trompetengeschmetter. Wie 
genau sich das Volkslied selbst zuweilen an die Wirklich- 
keit hält, beweisen Refrains, die nicht nur mit den Silben, 
sondern auch mit der Melodie Fanfaren wiederzugeben 
suchen.!) Auch die oben citierte alte Vaudeville melodie 
ist in diesem Stile gehalten (Cle du Cav. No. 1112); sie 
ist eine alte, schon unter Ludwig AIV. bekannte Jagd- 
fanfare.?2) Das Strophenschema ist immer das gleiche: 


A sa maniére aucun chasse, 

Et le jeune homme et le barbon. 
Tonton, tonton, 
Tontaine, tonton. 


1) Roll., Ch. pop. I, 144: 


SSS 


tuton tuton tutai- ne 


2) cf. Pasqué u. Bamberg, Auf den Spuren des französischen 
Volksliedes, p. 102. Die musikalische Refrainphrase lautet nach dem 
Cle du Caveau: 


a ee ee 
b= fete Pea 


ton tonton ton tontaine ton ton 








Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 7 
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Mais le vieux chasse la bécasse 
Et le jeune un gibier mignon, 
Tonton, 
Tontaine tonton. 
(Dum. et Ség., Ch. not. II, 297.) — 


Gewöhnlich werden die hier zweizeilig geteilten Refrains 
in je einen Vers zusammengezogen (Desaugiers, ’ 
Oeuvres p. 278. 372; Beranger, Oeuvres, p. 257. 93). Die 
meisten dieser „Jagdlieder* gehören zur Gattung der 
erotisch-satirischen Chanson; sie wenden das Motiv der 
Jagd metaphorisch auf die Abenteuer galanter Glücksjäger 
an, die ihre Beute unter Frauen und Mädchen suchen und 
mit der Kunst erfahrener Libertins auch das listigste Wild 
zu stellen wissen. Beranger hat in seiner Chanson „La 
double Chasse“ diesen Doppelsinn in allen durch den 
Kehrreim auch äusserlich in zwei Hälften geteilten Strophen 
sehr geschickt herausgearbeitet: 

Allons, chasseur, vite en campagne! 

Du cor n’entends-tu pas le son? 

‘Tonton, tonton, tontaine tonton! 
Pars, et qu’auprés de ta compägne 
L’amour chasse dans ta maison. 
Tonton, tontaine, tonton! 

Das achtzehnte Jahrhundert hatte eine Masse ähnlicher 
Lieder erzeugt, deren ausgelassene Heiterkeit oft in 
Schlüpfrigkeit ausartete. Die Jagd als Bild für die Liebe 
ist übrigens keine besondere Erfindung der gebildeten 


Chansonniers; im Volksliede selbst heisst es: 
Embrassez-moi, la belle, 
La belle, embrassez-moi; 
Permettez-moi la chasse 
Partout dans vos endroits! 
(Guillon, Ch. pop. de I’ Ain, p. XXXII.) 
Subst. tonton haben die Liederdichter aber als burleske Be- 
zeichnung für Wild: 
Le futur, lui donnant la chasse, 
Lui läche un coup de mousqueton, 
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Tonton, tonton, tontaine, tonton. 
Et vous |’ fait pirouetter sur place 
Ni plus ni moins qu’un vraitonton, 
Tonton tontaine tonton! 
(Desaugiers, I. c. p. 372) 
und als Name eines leichtfertigen Madchens benutzt: 
La nuit, est-on las de Catin, ° 
L’on embrasse Nicole, 
Qu’ on abandonne le matin 
Pour Suzon qu ’on bricole 
Ou pour Jeanneton 
Ou pour Margoton 
Ou pour Manzell’ Tonton. 
. (Vadé, Anthol. p. 171.) 
Spitzer und energischer klingen die Trompet enkehr- 
reime der Soldaten- und Kriegslieder. Der Unterschied, 
den u. a. auch Pasquier (Rech., Liv. VIII, Ch. 6, p. 693) 
zwischen dem „fanfare“ der Trompeten und dem „trantrac“ 
der Jagdhörner machte, ist im allgemeinen so wenig buch- 
stäblich zu nehmen, wie die sprachlichen Darstellungen der 
Naturlaute überhaupt, deren Charakteristik speciell im Liede 
zum grösseren Teile der Melodie und dem lebendigen Gesangs- 
vortrage zufällt; die onomatopoetischen Silben selbst können 
solche Unterschiede nur in allgemeinen Umrissen festhalten. 
Eine „fanfare* im Sinne Pasquiers wären die Lautbildungen 
in dem Refrain („la Guerre“ von Jeannequin 1515): 
Au fan feyne 
Frerelelan fanfan fanfeine 
Frerelan fan ete. 
(Kastner, Ch. d. larm. fr. p. 36. 
.L. de Liney, Ch. hist. II, 65), 
und auch der burleske Soldatenkantus von „Fanfan la 
Tulipe“ klingt noch sehr charakteristisch in seinem auf 


Trompeten- und Pfeifensignale deutenden Refrain: 
En avant! 
Fanfan 
La Tulipe! 
Oui. mille noms d’ un pipe, 
En avant! Che 
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Gut gelungen ist Gust. Nadaud die Wortmalerei in 
seiner Chanson „Trompette“ (Chansons p. 40 ff.). Das Wort 
hat hier die bildliche Bedeutung von coquette; ,trompette 
est le nom d’une fille“, die auf ihren Verehrer pfeift 
oder bläst, und obgleich das Lied auf das Blasinstrument selbst 
sonst keinen Bezug nimmt, verrät sich die Absicht des 
Dichters, in der musikalischen Wirkung der Verse dem 
Klange der Trompete oder des Jagdhornes nahezukommen. 
sowohl im Refrain wie in den Echoreimen der Couplets: 
Trompette est le nom d’une fille, 
Elle a des cheveux blonds 
Longs. 
L’amour, qui dans ses yeux petille, 


Ne repose jamais... 
Mais. 
Der darauf folgende Refrain: 
| Trompette, Trompette, Trompette, 
Vous me trompez toujours! 
Trompette, Trompette, Trompette, 
Vous étes mes amours! 
klingt wie eine moderne Variante des Wortspiels, mit dem 
die Farce de Calbain abschliesst: 
Tel trompe au loing qui est trompe, 
Trompeur sont de trompés trompez: 
Trompant trompettez au trompe 
L’homme est trompe. 
Adieu, trompeurs, adieu, Messieurs, 
Excusez le trompeur et sa femme. 
(Fournier, Th. av. la renaiss. p. 283.) 


Das Liedchen Nadauds erinnert durch seinen Doppelsinn 
etwas auch an den Euphemismus der älteren Fanfaren- 
chansons. Selbst ein weniger gebildetes Ohr bemerkt da- 
neben den feineren, stimmungsvoll gedämpften Klang des 
Kehrreimes zu des Volkssängers Pierre Dupont Lied: 
„la trompe de chasse“ (Chansons IV, p. 29): 


Pleure ton baron, 
Ma trompe de chasse; 
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Il a vu ternir son plus beau fleuron 
Et meurt en criant: Gräce! 
Pleure ton baron, 
Ma trompe de chasse! 
Verse, deren Trivialität in der charakteristischen Melodie, 
welche die musikalische Bedeutung der Worte in den Vorder- 
grund stellt, zum grössten Teil verschwindet: 


eae 
aS eS 


Im allgemeinen aber giebt es einen bestimmten Weg- 
weiser durch die Tonrefrains, die nicht der Liedtext selbst 
erklärt, auch hier eben nicht; die Silben, die Jacques de 
Foilloux in seiner ,Véneérie* den Jägerrufen und Horn- 
signalen .der Piqueure untergelegt hat (Tran, tran, tran 
Chap. XLII, p. 41—45), kommen in dieser Bedeutung im Kehr- 
reime — wie es scheint — überhaupt nicht vor. Trintran 
kennen provengalische Volkslieder als Glockenrefrain 
und Cymbelklang, trin trin findet sich auch in dem franzö- 
sischen Tanzliede (Ch. nat. I. 269, Lecon de valse), aber 
ohne bestimmten Sinn. Der Refrain 


Lan tire lire lan tran lan tran 
Lan tire lire lan tran 
(Roll., Faune pop. V, 208) 


in einem Liede „Le Chévre en jugement“ ist ganz 
sinnlos. 








Die Laune der Chansonniers, die Mode des Tages, die 
in der Geschichte des französischen Refrains eine sehr 
grosse Rolle spielt, die Satire verändert gar zu leicht 
willkürlich Form und Bedeutung der Tonkehrreime, oft im 
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Anschluss an irgendwelche Zufälligkeit, die schon nach 
kurzer Zeit vergessen wird. Ursprung und Schicksal der 
Chansonrefrains erscheinen in ähnlichen Verhältnissen wie 
die Bildung der Pariser Argotismen. Der an das deutsche 
„schneddereng“ erinnernde Kehrreim 


drinn drinn drinn drinn drinn drinn (quater) 


ist ein solcher Moderefrain, der sein Dasein gewiss einem 
Zufall verdankt, den heute niemand mehr kennt. Er ent- 
hielt immer eine schmutzige Anspielung, die das Publikum 
und die Coupletdichter eine geraume Zeit stets von neuem 
reizte. Seine Blütezeit fällt in das Ende der vierziger 
Jahre des 19. Jahrhunderts: eine Probe dieser Chansous 
enthält auch die Sammlung von Dumersan und Segur 
(Ch. nat. 1, 329. 1847). Castil-Blaze (Mol. mus. I, 75) 
schreibt über den zweideutigen Kehrreim: „N’avons-nous 
pas vu dernierement un populaire stupide savourer 
avec delices une ordure musicale venue du pays des 
Jroquois, et se passioner pour drin drin drin drin? 
Tous nos vaudevillistes jetaient le drindrin a leur audi- 
toire comme on jette le brouet aux pourceaux.“ 

Ein Trompetenrefrain von europäischer Berühmtheit 
ist der bizarre Kehrreim des burlesken Soldatenliedes: 


Malbrough s’en va-t-en guerre, 
Mironton, mironton, mirontaine, 

Malbrough s’en va-t-en guerre, 

Ne sait quand reviendra. 
Er stammt aus dem Jahre 1709. aus den Tagen nach der 
Schlacht bei Malplaquet, und trägt den Stempel der kriege- 
rischen Umgebung, in der er entstanden ist und auch in 
der Folgezeit den stärksten Widerhall gefunden hat. Wie? 
Inhalt und Melodie des Liedes Vorfahren haben, die nach 


der Meinung einzelner bis ins 13. Jahrhundert reichen.) 


1) cf. C. Blaze. Mol. mus. IF, 430 ff. Pasquc u. Bamberg, 
l. c,p. 74 ff. 
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so auch der Refrain. Die Chanson auf den ,Convoi du 
duc de Guise* (1566), die dem Malbroughliede zu Grunde 
gelegen hat, verwendete als passenden Kehrreim, wie viele 
andere burleske Trauerlieder, auch den Glockenklang nach- 
ahmende Verse: Et bon, bon, bon, bon 
Di dan, di dan bon, 

und in einem Kampfe, der wie die französischen Huge- 
nottenkriege vorzugsweise religiösen und kirchlichen Inter- 
essen galt, hatte der erbauliche, fromme Glockenschall 
in Verbindung mit dem rücksichtslosen Spottliede jedenfalls 
eigene Bedeutung und durchschlagende Wirkung. Die 
Melodie dieser alten Romanze kennt man nicht, die des 
Malbroughliedes aber passt wiederum zu den Couplets 
von 1566 nicht mehr, namentlich auch, weil männliche und 


weibliche Reime in den beiden Liedern anders fallen: 
Qui veut ouir chanson? (bis) 
C’est du grand duc de Guise, 
Et bon, bon bon bon, 
Di dan di dan bon, 
C’est du grand duc de Guise, 
(LL. de Lincy, Ch. hist. II, 287), 


und selbst bei der Umstellung, die Castil-Blaze (l. c., 
p. 432 f.) vorführt: 

C'est du grand duc de Guise, | Malbrough s’en va-t-en guerre, 
Et bon bon di don don didan daine, Mironton, mironton, mirontaine, 

C'est du grand duc de (tuise, | Malbrough s’en va-t-en guerre, 

Qui veut ouir chanson. | Ne sait quand reviendra. 

der Refrain noch verändert werden muss. Mehr als diese 
Verhältnisse interessiert indes hier die Möglichkeit. dass 
Fetzen der verschollenen alten Melodie noch für die jüngere 
verwendet worden sind, und es ist sehr wahrscheinlich, dass 
das melodische Motiv des alten Glockenrefrains, vielleicht 
eben deshalb. weil es als Refrain fester im Gedächtnis 
haftete, ungefähr an der alten Stelle des musikalischen 
Satzes verblieb, und der neue, nach einem anderen Platze 
in der Strophe geschobene Kehrreim hier eine seinem neuen 
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Mode. Marmontel war einer der ersten, der Melodie 
und Coupletschema benutzte, und zwar zu seiner Romanze 
„Quoi, sans vouloir entendre“ (1781. cf. Grimm, 
Corresp., Janv. 1782, p. 335). Die satirischen Gassenhauer, 
die Romanzen und Vaudevilles nach der Malbroughmelodie, 
behielten meistens auch den alten Refrain. Beaumarchais 
u. a. aber, dessen Cherubin in „Le Mariage de Figaro“ 
seine Romanze (II, 4) auch nach dem berühmten Timbre 


singt, legte dem Mironton... Worte unter: 
Que mon ceur, que mon ceur a du peine! 


Die Stürme der grossen Revolution trugen das alte Lied 
wieder ins Feldlager. Unter den Royalisten, die in 
der Vendee kämpften, entstand u. a. auch ein neues Lied 


mit der berühmten Melodie und ihrem malerischen Kehrreim: 
Marce s’en va-t-en guerre, 
Mironton, mironton, mirontaine, 
Marce s’en va-t-en guerre, 
En guerre & Saint-Fulgent etc. 
(Buj., Il, 115 ff., 29 Strophen.) 


Ein klassisches Zeugnis von der ungeheuren Popularität 
und Verbreitung des Malbroughliedes auch ausserhalb Frank- 
reichs geben Goethes Worte in dem aus Verona, 17. Sept. 
1786 datierten Briefe („Nachts geht das Singen und Larmen 
recht an. Das Liedchen von Malbrough hört man auf 
allen Strassen“) und in seiner zweiten römischen Elegie: 


So verfolgte das Liedehen Malbrough den reisenden Briten 
Einst von Paris nach Livorn, dann von Livorno nach Rom, 
Weiter nach Napel hinunter; und wär’ er nach Smyrna gesegelt, 
Malbrough! empfing ihn auch dort, Malbrough! im Hafen das Lied. 


Auch in der klassischen Tondichtung hat der berühmte 
Kriegskantus ein Denkmal erhalten; er verdankt es keinem 
Geringeren als Beethoven, derihn in seinem malerischen, 
dem Prinzregenten von England gewidmeten Orchester- 
werke „Die Schlacht bei Vittoria“ op. 91 (1813) 
dem „Rule Britannia’ gegenüberstellte. 
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In den fünfziger Jahren schwand das allgemeinere Interesse 
an dem Malbroughliede: heute ist es unter die Kinder- 
lieder geraten. Interessant für den Refrain sind die 
deutschen Übersetzungen und Parodieen;!) eine sehr origi- 
nelle Nachahmung in kölnischer Mundart lautete (1794) 
beispielsweise: 

Malbröck ging unger et Freikor, 

Mirum tum, tum, tum, tumtere! 

We lang bliv hä wal uus! 

Et sal wal Posche wäden etec.?) 

Eine buchstäbliche Erklärung der Lautbildung mi- 
ronton ist natürlich unmöglich: es ist eine burleske Vari- 
ation zutonton. Die Silbe mire- ist ausserordentlich häufig 
in lustigen Kehrreimen verschiedenster Klangfarbe. Rabe- 
lais gebraucht sie gern zu seinen grotesken Wort- 
bildungen: myrelimoufle. mirelangault, miresaulx. 
myrelardon neben tirelardon, mirelaridaine, 4) das 
Duchat (Rabel.. Garg. Il. p. 111 Aum.) auch für einen 
Chansonrefrain hält und Gelbcke mit Hopsasa übersetzt. 


Volksliederkehrreime dieser Art giebt es ja heute noch: 
Dansons ma Sirene, 
Mireliraine, 
I} faut bien danser 
La mirelire (Blade, p. 119) 


I) ef. Soltau, I, p. 534: Erk-Böhme, Ldh. II, 136; Ztschr. 
f. Volkskunde III, 174. 337. 

?) Ernst Weyden. Kölns Vorzeit (1829) p. 239. Über die 
Schicksale des Malbroughliedes in anderen Ländern, auf der Bühne 
etc. cf. KE. Pasqué u. Ed. v. Bamberg, Auf den Spuren des 
französischen Volksliedes, Frankf. 1899, p. S4 ff. 

7) Die von Schneegans, Gesch. d. grotesken Satire, p. 262 
speciell für die von Rabelais gebildeten Wörter Myrelingue und 
myrelinguois gegebene Ableitung aus «roms und lingua trifft für 
den gelehrten Spassmacher sicherlich zu; bei solehen gelehrten Wort- 
echöpfungen hat aber wohl auch die Rücksicht auf die populären Silben- 
spiele mitgewirkt. welche Rabelais als einem guten Kenner der 
Volksdichtung sicherlich ganz geläufig waren. 
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La mirtauplain (Th. d. 1. Foire IX, 2) 
Mir’la babibobette (ibd.) 

Mire tire tirelire (Cenac-Monc. 369) 

(Je n’en puis pas), mire lan la 

(Je n’en puis pas dormir) ete. 

Verwandt mit ihnen ist auch der Refrain der sog. 
Mirlitons. Der eigentliche Sinn des Wortes ist unbekannt; 
wahrscheinlich ist es eine Schépfung des Pariser Witzes, 
deren Anlass rasch vergessen wurde. Littre hält es für 
eine leere Klangbildung, Castil-Blaze (Mol. mus. II 466) 
für den Namen einer extravaganten Coiffure, der als Refrain 
in die Spottlieder, die man über sie machte, gelangte und 
einer ganzen Grattung von Gassenhauern den Titel gab: 
Pasque (Auf d. Spuren d. frz. Volksliedes p. 94 ff.) erzählt. 
in seiner zwanglosen Art eine Anekdote, in der eine Made- 
moiselle Le Mire, Spitzen- und Modehändlerin in der 
Galerie des Merciers, als Erfinderin dieses Kopfputzes eine 
Rolle spielt und mit ihrem Namen die neue Mode, die 
Chansons etc. taufen muss. Die Quelle dieser Erklärung 
ist nicht angegeben. Scheler (Dict.) citiert spasseshalber 
noch die älteste Deutung von mirliton (= mirus lituus), 
der Zwiebelflite. Was in allen diesen Beziehungen das 
Ursprüngliche ist, bleibt unklar. 

Die Mirlitonlieder, die etwa mit dem Jahre 1723 
auftauchen, sind schlüpfrige, satirische Couplets mit dem 
typischen Mirlitonrefrain und der Gestalt: 

A l’amour rendez hommage, 
Disait Lisette & Colin, 
Je n’ai pas un laid visage, 
Et ce qui vaut mieux enfin, 
C’est mon mirliton, 
mirliton, mirlitaine, 
C’est mon mirliton dondon. 
Deu Ausgang nehmen die Lieder von den Bänkelsängern des 
Pontneuf; im Laufe der Zeit lieferten alle bekannten Chan- 
sonniers. Panard, Colle, Vade, Piron, Lattaignantu.a., 
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Beiträge zu der Mirlitonlitteratur. Raunie hat eine ganze 
Reihe solcher Couplets (Chansonnier Clairambault-Maurepas, 
T. IV, 177 ff., 196 ff.) veröffentlicht. Das Mirliton auf den 
Tod des Regenten Phil. v. Orleans hat auch Nisard in seinem 
Buche Des chans pop. J, 382 verzeichnet. Die ursprüngliche 
Mirlitonmelodie, die heute noch in Vaudevilles und auch 
im Volke gelegentlich gesungen wird, stammt von Do- 
minique, dem berühmten Arlequin der alten Comedie 
italienne,') der ein Mirlitonlied von nicht weniger als 366 
Strophen als Parodie auf eine Tragödie (Inez de Castro 
von La Motte) verbrach;?) zwei dieser Couplets führt 
auch Castil-Blaze (l. c.. p. 468) an (1723). Als Theater- 
figur erschien das Mirliton ebenfalls 1725 schon; in der 
Foire St.-Laurent nämlich führte man damals ein Stück auf, 
L’Enchanteur Mirliton (Th. de la Foire, Amst. 1731, 
VI, 1 ff.), in welchem Pierrot als Zauberer mit einer 
Beschwörung in Form eines Mirliton-Couplets die neuen 
Pontneufs eitiert, um die verzweifelten Bitten der „Opera 
comique“ nach zugkräftigen Vaudevilles zu erfüllen. Im 
19. Jahrhundert ersetzten auch andere Melodieen das 
alte Timbre und gaben den Couplets neue Formen. Nisard 
(l.c. II, p. 278 ff.) druckt eines der beliebtesten unter den 
neueren Mirlitons ab: 

M’ trouvant un peu pompette 

A la fete d’ Saint Cloud 

Dimanch’ j’ai fait emplette 

Moyennant mes quat’ sous. 

D’un tres joli mirlitir, 

D’un tres-joli mirliton, 

C’qui fait que j’pus m’en r’venir 

L’ceur content, lair folichon. 


1) Pasqué-Bamberg, Auf d. Spuren des franz. Volksl. p. 180, 

2) Cast.-Blaze, Mol. mus. II, 468. Raunié hat seine Mirliton- 
lieder auch aus Einzelcouplets erst zusammengestellt, die zuerst als 
musikalische Epigramme für sich bestanden, aber in grosser Zahl sich 
um ein gerade aktuelles Motiv angesammelt hatten. 
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Refrain: En jouant du mirlitir, 
En jouant du mirliton, 
En jouant du mir, du li, du ton, 
du mirliton etc. 


Auch die Jagdfanfare „Tontaine, tonton“ wurde als 
Melodie für die neuen Mirlitons benutzt. 


Das Volkslied vermengt alle diese ursprünglich ge- 
schiedenen Lautgruppen in seinen Kehrreimen in sinn- 


losem Spiel: 
J’ai la mirlontaine, 
J’ai la mirlontaine dario, 
J’ai la mirlontaine dari. (Puym. II, 198.) 


En sabots, mirlitontaine, oh! oh! oh! 
Vivent les sabots de bois! (Roll. II, 141.) 


L’autre jour & la promenade 

Le long de ces .. . turlututu! 

L’autre jour 8 la promenade 

Le long de ces... mironton, tontaine! 

Le long de ces verts prés (bis). (Buj. II, 311.) 


Man sieht hier, wie der Mirlitonrefrain mit dem Miron- " 
tonkehrreim des Malbroughliedes und mit den Klangnach- 
ahmungen der Hörner und Trompeten vermischt und ver- 
wechselt wird; ja, die beliebteste der neuen Mirlitonmelo- 
dieen aus dem 19. Jahrhundert ist ja gerade jene alte 
Jagdfanfare aus der Zeit Ludwigs XIV., die als Timbre 
„Tontaine, tonton* im Caveau No. 1112 verzeichnet ist. Ein 
Tanzlied aus den Ardennen (Roll. I, 38) kommt noch 
mit seinem Kehrreim, der unverkennbare Hornmusik hat, 
dem alten Malbroughrefrain ganz nahe: | 


Les garcons sont trompeurs, 
La chose en est certaine; 

Quand ils sont pres de vous, 
Ils disent: que je vous aime! 


Refrain: 


Ton ton ton ton mirontaine! ton ton ton ton miron - taine! 
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Die Tanzrefrains des Volkes zeigen überhaupt eine grosse 
Vorliebe für solche Signalmotive, die sich leicht mit den 
ländlichen Rufformeln verbinden lassen: sehr charakteristisch 
ist z. B. der Kehrreim eines Poite viner-Tanzliedes: 


Gens de bruyeres, sur les montagnes 


Tagn’ tagn’ ta deratagn’ 
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La hip, la hioup (Buj. II, 140.) 











Neben den Jagdfanfaren, die das Volk in Feld und 
Wald auffing, wirken in diesen Melodieen und Refrains 
” sicherlich auch Kriegserinnerungen nach: so in einem 
Volksliede aus Bas-Poituu, das auf Reminiscenzen aus dem 
Chouanskriege beruht, und den Refrain hat: 


La tonderitaine, 
La tonderiti! (Buj. II, 131.) 


Die neueren Soldatenlieder entfalten im Refrain zu- 
weilen deu ganzen musikalischen Pomp des modernen 
Militärorchesters. Jeanneyuins turbulente Dichtung „la 
Guerre“ mit dem kriegerisch lärmenden Kehrreim ist ein 
Unikum unter den alten Lagerpoesieen: es giebt neuere 
Lieder, die sich mit ihm vergleichen lassen, aber wohl 
schwerlich anders als im Solovortrage ausgeführt werden 
können. Ein Beispiel teilt Sarrepont (Ch. et ch. milit. 
p. 71 f.) mit: 

Au son de la trompette 


Du fifre ct d’ la clarinette 
Avee delicatesse 


— 111 — 


Moi, je bäts gravement 
La grosse caisse, la grosse caisse, 
La grosse caisse du régiment. 


Refrain (,mélodie imitative‘): 
Bourn! malatzim! malatzim! malatzim! zim!!... 
Ta ra ta ta pan! ta pan! ta pan! 
Boum malatzim! malatzim malatatzimtzim! 
Ta ra ta pan ta prum! ta prum! ta prum! 
Parle: 
Ra pla pla pla pla, pla pa! ...Ra!.. 
etc. 


Das satirische Vaudeville hat ähnliche Klangmalereien 
auch für andere Stoffe verwendet: Chansons über den 
„Docteur Isambart“ z. B. schildern auf solche Weise den 
Reklamelärm des Charlatans: 
Sonnez, trompette, en avant la musique, 
Dzing boum boum, 
Dzing boum boum, 
Dzing malatapoum, 
Je suis, messieurs, le docteur Mirifique, 
Dzing malatapoum etc. 
oder: ; Tir li ti ti ti ti ti 
Thin na na poum (bis) 
(Nisard, II, 224 ff.). 


Eine ganz besondere Zungengymnastik erfordert schon 
der Vortrag der Refrains, welche die Chanson „Le Roi 
des Charlatans“ (Nis. II, 229) zieren: 

Tan tan r’lan tan tan tan! r’lan tan tan tan tan, 

Pi pi r’li pi pi pi r’li pi pi ete. 

Tif tif rlif tif tif r’lif tif tif tif! 

Tic tic rlie tie tic r’lic tic tie, 

D’zing rada boum rada boum boum boum! 

Auch im Volksliede selbst kommen solche Pauken- 
und Beckenklänge als Kehrreim vor, ohne etwas anderes 
zu bedeuten, als die Ausserung einer naiven Freude an 
ausgelassenen Lärm, dem sich gelegentlich wohl etwas 
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Satire beimischt, wie in der Geschichte von „Petit Jean“, 
dem geplagten Pantoffelhelden: 
Petit Jean revient de la ville, 
Zim la boum et tra la la, 
Petit Jean revient de la ville 
Avec son panier plein d’eufs. (Roll. I, 73.) 
In der Ronde (Bu). I, 224): 
En revenant des noces, 
Barabim, baraboum boum boum boum boum boum, 
En revenant des noces, 
J’atais bien fatigua 
Ah! y a 
Ah! ya 
J’atais bien fatigua 
charakterisiert eine immer denselben Ton repetierende 
Melodie den Kehrreim als Paukenschlag, der vielleicht als 
Nachhall der Hochzeitsmusik zu deuten ist. Roll Il, 30 
findet sich eine Variante: 
Marabou, marabou, marabou 
Boum, boum, boum, boum, boum 


als Refrain, der den Liebhaber verspottet, weil er eine 
von dem Mädchen ihm gebotene Gelegenheit unbenutzt lässt, 
ein Volksliedmotiv, dessensich auch die volksmässigeChanson 
bemächtigt hat. Aus gebildeten Kreisen stammt dann auch 
diese Refrainvariante, die in den Klangsilben eine ironische 
Anspielung auf den lächerlichen Anstand der Marabus enthält. 

Endlos ist die Reihe der ,batteries* in den Lieder- 
refrains, der Nachahmungen der Trommelmusik. Die 
Vaudevilledichter affektieren dabei gern einen gewissen 
Realismus, die Beobachtung der technischen Nuancen, des 
rrra..., d. i. des wirbelnden „Roulements“, des ffla..., 
d. h. des kurzen, abgestossenen Schlages, !) ferner der 
einzelnen Signale, des Zapfenstreichs (Ch. nat. I, 290): 


rn ee 


1) Scribe, Une nuit de la garde nationale (III. Sc.): Et il n’ya 
pas un pour pincer un roulement comme moi. Ce n’est pas moi qui 
prendrai un ffla pour un rra; et ga sans avoir étudié au Conser- 
vatuire. 
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C'est la retraite, et ran tan plan, 
La garde s’avance, tambour battant, 
C'est la retraite et l’on entend, 
des Appel bei der Ablösung der Wache: 
Entends-tu l’appel qui sonne? 
R’lan tan plan, lironfa lironfa 
(Scribe, Nuit de la garde nat. HI), 
des Sturmsignals: 
Et r’li, et r’lan 
Relan tamplan, on vous le méne, 
Relan tamplan, tambour battant etc. 
(Ch. nat. II, 390.) 


Das Volkslied variiert mit derselben Mannigfaltigkeit 
diese Lautnachahmungen von dem einfachen Remplan 
(Puym. I, 20) oder Ranflanflan (Buj. I, 113) bis zu den 
komplizierten, langen Kombinationen: 


Plan plan 
Plan rantanplan plan etc. (Roll. I, 274.) 


Kriegs-, Tanzlieder und auch Noéls erhalten solche Ton- 
refrains (Patapatapan, La Monnoye, Noels, p. 15). 
Die geschmackloseste Leistung auf diesem Gebiete ist 
jedenfalls der Kehrreim (Ch. nat. II, 380) eines Vaudevilles, 
der nicht weniger als sechs Verse mit den Silben rataplan 
füllt. In gleichmässiger Wiederholung liefern sie angeblich 
(Kastner, Paremiol. 498) ein vollkommenes Bild des 
Generalmarsches (rappel); Meyerbeers Soldatenchor!) in 
den Hugenotten hat den Trommelrefrain auch in der 
grossen Oper eingebürgert. Zu euphemistischer Rede 
scheinen sich diese Onomatopöleen weniger geeignet zu 
haben, als die anderen Musikkehrreime. Eine Chanson 
(Anthol. Ill, 101 ff. 1765) aus der Mitte des 18. Jahrhun- 
derts schildert die Liebeswerbung als einen Belagerungs- 


kampf und giebt den Refrain 
Ratapatapan, ratapatapatapan, 
Ratapatapan 


1) „A la victoire je vous mene, Rataplan.“ 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 8 
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für Appel und Chamade in diesem lustigen Kriege aus. 
-Auch eigentliche Wortmalerei ist selten'): 
Que dit-il? que dit-on? 
Pataty, pataton. (Roll. I, 328.) 
En plein plan relan tanplan. 
(Anthol. IV. 9; Desaugiers, p. 120). 


Als Titel beliebter Timbres und Vertreter des ent- 
sprechenden Coupletschemas sind zu nennen: 


En plein plan rlan tanplan (Anthol. IV, Airs No. VII), 
Rlantanplan tirelire (Clé du Cav. 504; Désaugiers, p. 120), 
Rantan plan(Airdu vaudeville des habitants des Landes, Clé duCav. 1132), 
Rian tan plan, tambour battant (Clé du Cav. 515; Ch. nat. II, 390), 
Tarare ponpon (Clé du Cav. 663); 


auch sie sind durchschnittlich weniger verbreitet als andere 
Vaudevilletimbres fiber onomatopoetische Silben. 


Einen von seinem urspriinglichen Texte gerissenen 

Tambourinrefrain: 

Toque, mon tambourin, toque, 

Toque, mon tambourinet 
hat Lesage (Temple du destin, Ill) Pierrot in den Mund 
gelegt als Ausdruck der Freude (,sautant de joie“); die 
Anthologie Monnets verzeichnet eine Melodie unter diesem 
Titel, Guillun (Ch. pop. de l’Ain, p. 649) ein satirisches 
Volkslied mit einem ähnlichen Kehrreime: 


1) Ch. nat. II, 316 (Le royal tambour) ist sie beispielsweise 
sehr weitläufig und eindruckslos: 
Refr.: Je suis royal tambour, 

J’aime ma Pomponnette 

Dont la main si coquette 

Me mene a la baguette, 
A la baguette. 

Comme on fait au royal séjour, 
Aussi ma Pomponnette, 

Ma Pomponnette, c’est ma Pompadour, 

Ma Pomponnette, c’est ma Pompadour, 
Oui, e’est la Pompadour 
Du royal tambour. 
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J’avais une chévre qui avait le cou blanc, 
J’avais un jardin, elle a saute dedans, 
Toc, montobri, toc toc toc, montobrinet! 
leider, ohne die Singweise anzugeben. Es ist aber wahr- 
scheinlich, dass sie dieselbe ist wie in der Chanson Monnets 
oder doch in naher Verwandtschaft zu ihr steht. Auch im 
Theätre de la Foire (Tome IX, p. 217) kommt ein Couplet 
mit einer geringen Variation des Refrains vor: 
Pour notre Maitresse 
Formez un ballet 
Et chantez sans cesse 
Son bonheur parfait. 
Toque le tambourin, toque, 
Toque le tambourinet. ' 
Es hat ähnliche metrische Struktur wie ein in der 
Anthologie dem genannten Timbre untergelegtes Liedchen, 
das den Refrain aber schon durch Worte ersetzt: 


Mad’moisell’ Paspasse 

Dans d’ certains instans, 

Crie et demande en grace 

Qu’on l’attende .. . Oh! j’t’attens, 

Oh! j’ t’en casse casse, 

C’est s’ficher des gens. 
Diese Lieder gehören alle durch Melodie und Strophen- 
bau zusammen, die allerdings mit einer der leichten 
Chanson oft eigenen Freiheit behandelt sind. 


Eine Gruppe für sich bilden die Flöten- und Pfeifen- 
refrains in verschiedener Abténung, die im Volksliede 
noch oft als wirkliche Klangnachahmungen verwendet 
werden. im Vaudeville aber meist, ihres musikalischen 
Sinnes entkleidet, als satirische Tropen eine nicht immer 
ganz deutliche Rolle spielen. Die einfache Lautbildung 
„lure lure“, als „leure Jeure“ schon in den altfranzö- 
sischen Pastourellen beliebt (Rob. et Marion, ed. 
Coussem. p. 358), hat das Volkslied in derselben Weise 


entwickelt wie das „london dondaine“ etc. Refrains wie 
8* 
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Il nous faut danser, 
Maluron, lure (Buj. 1, 115), 
Ma lurlurette, 
Ma lurlure (Buj. I, 202), 
Maluraine (ebd. I, 272), 
Maluron malurette (Roll. I, 299) 
haben allmählich in Tanz- und Liebesliedern, vielfach be- 
günstigt durch die dialogische Form dieser Gesänge, aus 
luron einen fidelen Kerl. einen lustigen Kumpan. aus lurette 
seine gleichgeartete Genossin, ein nettes, munteres Mädchen, 
im weiteren Sinne ein verschmitztes Frauenzimmer ge- 
macht. Schon ein Refrain des 15. Jahrhunderts verwendet 
luron gleichzeitig als Klangnachahmung und Substantiv: 
Avant lure lurete, 
Avant lure luron. 
Mon Dieu, que je suys vrai luron! 
(Michel, Et. de phil. comparée de l’Argot, p. 252.) 

Gegenüber levron (afr. leuron) — jeunelevrier, von dem 
Génin (Recreat. phil.) das Wort ableiten will, zeigt es nur 
eine zufällige euphonische Annäherung. wie sie bei den 
Tonkehrreimen öfter vorkommt.') Loure (= cornemuse), 
das Michel zu Grunde legt, ist selbst auch ein onomatv- 
poetisches Wort, und der Fall hier liegt etwas anders als 
bei den Tonrefrains. die sich an bereits vorhandene Namen von 
Instrumenten anschliessen, Namen, die nicht in Rücksicht 
auf den Klang gebildet sind oder eine solche Herkunft im 
Laute wenigstens nicht mehr verraten. Refrain und Instru- 
mentenname haben sich hier wohl unabhängig voneinander 
nach demselben Schallbilde gestaltet. 

Zu der Familie der lurons und lurettes gehört auch 
„Compere l’Allure“, oder „Cousin l’Allure“, der 
seine Existenz und seine Popularität gleichfalls der Chanson 
verdankt. Schon Volksliederrefrains wie 


1) cf. auch Nodier, Examen critique des Dict. p. 252. 251. 
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J’aime lon la la la lure 
L’alurette, 
J’aime lon lan la l’allure. 
(Puym. II, 143) 

liegen auch auf halbem Wege zwischen eigentlicher Laut- 
nachahmung und scherzhafter Personifikation. Aber der 
Cousin l’Allure speciell erschien zuerst auf der Bühne im 
Singspiel. Im Jahre 1732 nämlich gab man in der Foire 
St.-Laurent eine kleine Komödie „L’Allure“, deren Haupt- 
gestalt L’Allure mit „Mode“ und „Goust“ u. a. Personen, 
auch einer als „Cousin“ figurierenden, in Beziehung gesetzt 
wurde (Th. de la Foire, IX). Das Air de l’Allure ist hier 
mehrfach für die Couplets angewendet worden; in dem Stücke 
und im Liede waren ursprünglich also Cousin und l’Allure 
getrennte Personen, die aber durch die syntaktische Wortfolge 
im Verse, speciell im Refrain so nebeneinander zu stehen 
kamen, dass man später, als der Refrain von seinem 
Couplet losgerissen und zu anderen Liedern verwendet 
wurde, die Interpunktion zwischen Cousin und l’Allure 
vergass, beide zu einer lustigen Person verschmolz und in 
burleskem Sprachgebrauch weiter führte. Namentlich ein 
Vaudeville „Le jour de Saint Crepin, mon cousin“ 
muss schon 1732 zu grosser Beliebtheit gelangt sein; sein 
Refrain, Voila, mon cousin l'allure“ gab der Melodie den 
gleichlautenden Titel; sie wurde zu zahlreichen Parodieen 
benutzt und ist noch in der Clé du Caveau No. 345 ver- 
zeichnet. Tagesereignisse, politische Vorgänge, allerlei 
Dinge, die auch sonst der Chanson verfallen, erhielten ihre 
Couplets a Ja cousin Yallure. U. a. gaben auch die durch 
die Bulle Unigenitus hervorgerufenen Streitigkeiten Anlass 
zu Chansons „mises en allure“.!) Nahe verwandt mit 
Cousin l’Allure ist „Ma Tante Urlurette“. Auch sie 
stammt aus einem alten Vaudevillerefrain: 


1) Nisard, Des chans. pop. I, 385 Anm. 
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Turlurette. 

Turlurerte, la tanturlurette, 
der. mit einem bestimmten Timbre und der entsprechenden 
Coupletform verbunden. schon im Anfange des 18. Jahr- 
hunderts anzutreffen. wahrscheinlich aber noch älter ist 
und sich unverändert bis heute erhalten hat. Mit geringen 
Abweichungen verzeichnen die Melodie Cle du Caveau 
No. 576 („Si javais autant d’ecus). das Melodieenbuch 
za Berangers Liedern No. 5%. der sie zu der Chanson 
„Bon vin et fillette* benutzte. Sarrepont. Ch. milit. p. 45. 
Das metrische Schema erhellt aus einem Couplet von 1735: 

A l’empereur dit Louir: 

Ne sovons plus ennemis, 

Bais’ mon c .. , la paix est faite. 

Turlurette, 
Turlurette, la tanturlurette. 
(Nis.. I, 398; Raunié, VI, 123) 

und der ersten Strophe von Berangers Chanson: 

L’amour, Pamitié. le vin 

Vont éygayer ce festin; 

Nargue de toute étiquette! 

Turlurette, 
Turlurette. 
Bon vin et fillette. (Oeuvres, p. 86.) 


Noch ein jüngeres Timbre: Oh! ma tante Urlurette, 
Oh! ma tante Urluron steht im Cle du Caveau unter 
No. 905. Urlurette ist zu der Tantenwiirde auf ähnliche Art 
gelangt, wie | Allure zum Cousintitel: ursprünglich war tan- 
turlurette nur eine durch Zusatz der fiir Refrainbildungen 
gern verwendeten Silbe tant aus turlurette entstandene Laut- 
nachahmung, die infulge ihrer zufälligen Klangverwandt- 
schaft mit dem Worte „tante“ auch dessen Sinn erhielt.!) Ganz 


1) Volksliederrefrains mit ähnlichen auch zu Personifikationen 
entwickelten Klangsilben sind: 
Ma tureluraine, 
(Ma Jeanneton), 
Ma tureluron. (Blade 87.) 
Dondaine, 
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analog ist der Kehrreim einer heute noch beliebten Kinder- 
ronde gebildet: 


Ah! mon beau chateau, 
Ma tant’ tire lire lire! 
Ah! mon beau chateau, 
Ma tant’ tire lire lo! etc.') 


Zu einer gewissen Berühmtheit hatten es auch die 
nach ihrem Refrain sogenannten Lanturlus gebracht. 
Die erste bestimmte Nachricht über diese Specialgattung 
der satirischen Chanson datiert aus dem Jahre 1629. La 
Monnaye schreibt in seinem Glossar (p. 319): Lanturlu- 
Ianture, refrain d'un fameux vaudeville qui eut grand 
cours en 1629. Lair en était brusque et militaire; des vigne- 
rons séditieux attroupes l'année suivante a Dijon, furent de 
la nommes Lanturlus, parce qu’ils firent battre cet air sur 
le tambour par la-ville pendant leur marche. [Ils pillerent 
plusieurs maisons, et cette sedition, quand on en parle, 
est encore appelée le Lanturlu de Dijon. Das Lanturlu 
war also von Hause aus eine politische Chanson. Auch 
Gaultier Garguille erwähnt diese Lieder (Ed. elzev.p. 76): 


C’est & Nicole du Ponceau 
Qu’il faut parler en rime; 
Elle respondra, car elle a leu 
Les chansons de lanturlu. 
In dieser Zeit schon hatte das Wort lanturlu die Prä- 
gung erhalten, die Scarron (Virgile travesti) mit den 
Versen beschrieb: 
. Lanturelu! 
Ce mot, au langage vulgaire, 
Veut dire: allez vous faire faire; 
Je ne saurais honnestement 
Vous l’expliquer plus clairement. 


Ma tureluraine, 
Dondaine, 
Ma tureluré. (Rev. des trad. pop. II, 363.) ‘ 
') Dumersau et Ség., Ch. nat. II, 65; M. Widor, Vieilles 
chans. et rondes, p. 34. 
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Courval Sonnet bemerkt in der Vorrede seiner Satiren. 
dass die ganze Epoche Ludwigs XIII. für die Lanturlus wie 
geschaffen war.!) Als man die Lanturlus aber gegen die 
Person des Königs richtete, erfolgte 1629 schon ein Verbot, 
sich dieses Ausdruckes zu bedienen;?) die Beliebtheit dieser 
Chansons scheint darunter wirklich etwas gelitten zu haben, 
denn die von 1634 datierende Liedersammlung „Le doux 
entretien des bonnes compagnies“ enthält ein Lied, 
das mehrere Moderefrains jener Zeit erwähnt (No. 14), dem 


Lanturlu aber diese zwei Verse widmet: 
Lanturlu n’est plus en régne, 
Son discours est ennuyeux; 


auch drei der. grössten und populärsten Chansonbücher 
jenerZeit(Parnasse des Muses ou Recueil dechansons 
a danser 1630, die Chansons du Savoyard und dieCary- 
barye des artisans 1646) enthalten kein einziges Lied mit 
dem verpönten Refrain. Das königliche Verbot aber hatte 
ihn nicht aus der Welt geschafft; Voiture, der sich einen 
dreisten Streich wohl erlauben durfte. machte auf das 
Dekret selbst und seinen Autor unverzüglich ein Lanturlu: 


Le roy, notre sire, 

Pour bonnes raisons, 

Que l’on ose dire 

Et que nous taisons, 

Nous a fait défense 

De plus chanter lanturlu, 
Lanturlu, lanturlu, lanturlu ete. 


Es sind im ganzen sieben Couplets (in der Ausg. der 
Oeuvres de Voit.. Paris 1729, Hl, 130 f.). Auch das 
18. Jahrhundert hindurch erhielt sich diese satirische Formel 
mit der alten Melodie. Das Chansonnier Clairambault- 
Maurepas enthält eine ganze Reihe von Lanturlus (Raunie, 
T. I, 73): 


1) ef. Ed. Fournier, Les chans. de G. Garg., Ed. elzev. 
p- 77, Anm. 
*) ef. Nisard, Des chans. pop. I, 54. 
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Tellier, ta diegrace 

T’attire du mépris 

Que le populace 

A trop bien appris. 

Chacun t’abandonne 

Comme on feraif un pendu. 
Lanturlu, lanturlu, lanturlu! 


aus dem Jahre 1715, Tome IV, p. 3 einige aus dem 
Jahre 1721. Auf den Foirebühnen gehörte das Lan- 
turlu zu den beliebtesten Timbres; Th. de la Foire 
T. VI, p. 14, Ausg. v. 1721 heisst es z. B.: 


Prodiguez-lui vos Lanlaires, 

Vos flonflon, vos Lanturelu etc. 
IV, 399: Je chantai quelques couplets, 

Des Mirliton, des Lanlaire, 

Des flonflon, des Lanturlu, etc. 


Meist wurde in den Jahrmarktskomödien das Lanturelu 
angewendet, um Unentschlossenheit oder ironischen Zweifel 
auszudrücken (Drack, p. 229: Arlequin Se. VD: 

Quand l’une m’agace, 

Quand j’en suis blessé, 

A Fautre je passe 

Comme un insensé, 

Le choix m’embarasse, 

Je suis un irrésolu, 

Lanturlu, lanturlu, lanturlu. 

(Ibd. p. 222. 299.) 

Unter den Gedichten Voltaires findet sich auch ein 
‚politisches Vaudeville „sur Vair des Lanturelu“. Noch 
Richepin verwertete den Refrain ,Lanturli* in einem 
seiner socialistisch gefärbten Bettlerlieder, allerdings in 
einer neuen Coupletform: 

Oü est le prunier joli? 

Cherchez-le et cherchez-l’y, 

Lanturli, 

Le prunier que nul n’émonde, 

Le prunier pour tout le monde, 

Cherchez ca et cherchez ci 
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C'est ainsi, 
Pour les pauvres gueux aussi etc. 
(Ch. des gueux, No. VII, p. 20 f.) 
Satirischen Charakter hat diese Lautverbindung schon 
früh gehabt; man findet einen ganz ähnlichen Refrain bereits 
in einem Chansonfragment der Farce de Calbain (1548). 
das unzweifelhaft einem anekdotischen Spottliede angehört: 


En revenant du moulin, 
Laturelure, 
En revenant du moulin 
L’aultre matin, 
J’atachay mon asne & l’huys, 
Regarday par le pertuys, 
Laturelurelure, 
Je regarday par le pertuys, 
L’aultre matin. ’) 
Als persönliche Bezeichnung erhielt Lanturlu nament- 
lich 1771 grössere Verbreitung durch einen fröhlichen Klub, 
den „Ordre des Lanturlus“?) in Paris, der die einzelnen 
(trade seiner Mitglieder nach bekannten Refrains Lanturlus, 
l‚ampons etc. benannte; in einigen launigen Couplets, die 
ihren Weg bis zur Kaiserin Katharina von Russland fanden, 
wurde ihre Bedeutung definiert; u. a. sang man: 
Indulgent pour le vicieux, 
En abhorrant le vice, 
LeLanturlu cherit les Dieus, 
L’honneur et la justice, 
Sujet -soumis,. bon cityyen, 
Ami sür, tendre pere, 


Il rit de tout, il rit de rien, 
Voila son caractére! 








1) Fournier, Th. fr. av. la. renaiss., p. 278. - Ein Volkslied 
mit dem Kehrreim Lan ture lure, lan lire lire bei Guillon 481. 

2) Ausführlich berichtet über diese Gesellschaft Dinaux, Les 
suciétés badines etc. I, 436—43. Baron Melch. Grimm, Corresp., 
T. V, 126- -30. — Lanturlu = extravagant, Delvau, Dict. de la 
langue verte: On disait autrefuis L’Enturle. 
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Im jüngeren Volksliede haben diese fldtenden Kehrreime 
mehrfach satirischen, zuweileu obscönen Sinn; ein Tanzlied, 
das in verschiedenen Varianten über ganz Frankreich ver- 
breitet ist, versteckt hinter dem Refrain turlututu eine 
zweideutige Anspielung, wie dergleichen auch in bayrisch- 
tirolerischen Schnaderhüpfeln mehrfach zu finden ist: 


Mon berger n’a rien qu’une fitte 

Pour nous faire — turlututu, 

Pour nous faire -- lan la derirette, 
Pour nous faire.danser... (Roll. I, 180 ff.) 


Eine ähnliche Klangnachahmung La Tupetutu, auch 
der Name einer kleinen Pfeife, kommt ebenfalls als Kehrreim 
zahlreicher zotiger Lieder des Aunis vor (Buj. Il, 278); 
vielleicht hatte der altfranzösische Refrain (Renard le 
Nouvel v. 6946): 


Ameras me tu? 
Ameras me tu tu tu? 
Ameras me tu? 


ähnliche Bedeutung. 
Eine Spottformel der Kinder: 
Turlututu 
Chapeau pointu! 
(Roll., Rimes d’enfants p. 290. 362) 
ist uralt und bezog sich ursprünglich auf die spitzen Hüte 
der alamodischen Stutzer und im Volksliede auf die 
Dorfgecken. 
Turelututu capiau capiau, 
Turelututu capiau pointu 
erscheint als Refrain schon 1567 in einem Quodlibet des 
Recueil de plus. Chans. tant music. que rurales, 
anc. et mod., Lyon, p. 57, und iu einer 1616 gedruckten 
Chansonsammlung (Rec. de ch. nouv., ch. J. Mangeant, 
Caön) stehen die Verse: 
J’avais un biau capiau de paille 
Long et pointu, 
Il n’y avait homme en mon village 
Qui n’en ait eu. 
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Ein Volkslied der Vendee wiederum lautet (Buj., 
Introd. p. 8): 


J’avai un chapiau de paille 
Haut et pointu, 
Je le mettai sur mes oreilles 
En turelutu, 
und ein satirisches Lied aus Poitou, das die Liebes- 
werbung eines solchen ländlichen Stutzers schildert, be- 
ginnt ebenfalls: | 
I avas be in chapiä de paille 
Haut et poétu, 
I le mettas sus mes ourailles 
En turlutu, 
Sapristi, 
Jaraigui, 
I le mettas sus mes ourailles 
En turlutu. (Buj. II, 339.) 
Im Zusammenhange hiermit steht auch die allgemeinere 
Bedeutung von turlure = Mode, Sitte, Anstand, ein Wort, 
das auch in die deutsche Satire, in Johann Laurembergs 
Scherzgedichte „ron alamodischer Sprake und Titeln“ 
geraten ist: 
Se hebben nu gelehrt so veel tucht und törlör, 
wen men to en secht dame, so seggen se monsör. 
(3. Scherzgedicht, Ausg. v. Lappenberg, p. 45, v. 215.) 


Über einen Monsieur Turlututu im Mystere du viel 
Testament spricht Michel, Dict. comp. de l’Argot p. 404. 


Ähnliche Beobachtungen wie bei den Turelurekehr- 
reimen lassen sich über Gebrauch und Sinn der dunkler 
gefärbten Klangsilben tourlour, tourlourette etc. machen. 
Man kann sie an den Refrains verfolgen: 

(Il a pris sa cornemuse 
:|!: Se boute en cornemusier :!|:) 
Toureloure lan lour 
(Se boute en cornemusier) 
:|: Tour lour lan louré;||: (Champfl. p. 127.) 
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Allons, ma tourlourerette, 

Allons ma tourlouron. (Nis. I, 363.) 

Bedondon, ma genti’ tourlourette, 

Bedondon, ma genti’ tourlouron. . 
(Comedie des chans. p. 151.) 

C’est le tourlouron, (ter) 

C’est le tourloutoutou, (bis)/ (bis) 

C’est le tourlouron. 
°(Ch. nat. II, 378. Soldatenlied.) ') 


Die Refrainsilben eines alten Auvergnatenliedes: 
Et tout tourelura la tire lire, 

das auch schon in der Farce de Calbain (Fourn. p. 278) 
vorkommt und selbst heute noch gesungen wird, benutzte 
Rabelais gleichfalls zu einer Cochonnerie (mettez la 
dame au coing du lict, fringuez la tourelourla la 
la.., Liv. II, Ch. AIl, p. 381; Gelbcke übersetzt: „fiedeln“); 
in der Farce ist der Refrain ebenso von dem sangeslustigen 
Schuhflicker, der nur in Chansoncitaten sich ausdrückt, 
als Anspielung gebraucht. 


Den Übergang zu eigentlichen Wortrefrains bilden diese 


Silben auch durch Wortspiele, wie: 
Allez dans la tour lourirette, 
Allez dans la tour que voilä! 
(Th. de la Foire III, 119.) 
Tour & tour lour la lirette! (Roll. Ch. p. I, 99.) 
Chacun & son tour-liron lirette, 
Chacun & son tour. (Grimm, Corr. II, 457.) 


Als Timbres der Foires sind zu nennen „Tourlouri- 


rette“: 
Sa taille est charmante, 
J’admire sa voix, 
He he he! he he he! 
Mais ce qui m’enchante, 
C’est son beau tourlourirette, 


1) loure = cornemuse (Kastner, Parem.; Michel, Dict.); 
lourette, syn. zu dondon; louré, eine Anweisungsformel für 
musikalischen Vortrag: „schleifend“; toureloure = dickes Weib; 
tourlouron = Infanterist, Rekrut, Landjunge. 
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C’est son beau, lon la derirette, 
C'est son beau minois (Drack, 383.) 
und „Ho! ho! Toulouribo!“, das in den Singspielen 
als "Ausdruck des Schreckens gebraucht wurde. Metri- 
sches Schema: 


Quand l’amour est en col£re, 
Oh! oh! tourelouribo, 
Il met tout sens @vant derriere, 
Oh! oh! tourlouribo, 
Il renverse la plus fiere, 
Et oh! oh! oh! tourelouribo! 
(Vade, Oeuvres, p. 255.) 

Die onomatopoetischen Silben, die den Klang von 
Saiteninstrumenten nachahmen, sind im Volkslieder- 
refrain selten, im Vaudeville häufig gebrauchte Euphemismen. 
Zon zon bedeutet gewöhnlich den Ton der Violine; so 
heisst es bei Scribe: 

Et zon zon zon, x 

Et zon zon zon, 

Et jouait du viulon. 

(La Gaudriole, 1842, p. 51.) 

Als Lautbild für das Spiel eines ganzen Orchesters stehen 
diese Silben in dem Kehrreime von Bérangers „Soir des 
Noces” (Oeuvres p. 146): 

Zon! flüte et basse, 

Zon! violon, 

Zon flüte et basse, 

Et violons zon zon.') 
Die Melodie, die hierzu -gebrancht worden ist, Zon 
ma Lisette, zon ma Lison (Airs des chans. de Ber. 
No. 102), ist nicht zu verwechseln mit einem Timbre der 
Foires, welches das ganze 17. Jahrhundert hindurch und 
später einer grossen Zahl von Chansons Form und Musik 


1) Auch im prov. Volksliede: 
Et tzoung tzoung tzoung 
Dé la bioulouna. (Champfl. p. 192.) 
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gegeben hat (Clé du Cav. No. 169). Dieser Kehrreim ist 
unzweifelhaft von allen zotigen Refraintropen die zotigste. 
„Faire zon“ bedeutet in der „badinage equivoque“ der 
Chansonniers so viel wie „faire l’amour“. 
Car je veux faire & chaque belle 
Jusqu’& ma derniére saison 
Zon zon zon zon zon zon zon! . 
(Ch. nat. I, 204.) 
Das zweideutige Gedankenspiel bewegt sich meist in dem- 
selben Strophenschema: 
Sans vous mettre en courroux, 
Je vous dirai, Madame, 
Que l’amour fait pour vous 
Le lutin dans mon Ame. 
Refr.: Et zen, zon, zon, 
Lisette, la Lisette! 
Et zon, zon, zon, 
Lisette, la Lison! (Drack, 272.) 
Auch der Refrain bleibt unterschiedslos derselbe; die Melodie 
hält ihn fest. Lisette ist übrigens einer der weiblichen 
Typen des Vaudevilles, lange vor Beranger und Frederic 
Berat; und mit dem anzüglichen Zonzon-Kehrreim und 
Timbre erscheint der Name in den Foirekomödien stets 
als Ausdruck galanter Schmeichelei, zudringlicher Liebens- 
würdigkeit, auch boshafter Anspielung, namentlich in den 
Liebesscenen zwischen Arlequin oder Pierrot und Colombine 
(Th. de la Foire I, 129; II, 43; II, 148). Der Abbe 
L’Attaignant (1677 — 1779), ein Meister in der graciös 
tändelnden, leicht verschleierten Darstellung von Zwei- 
deutigkeiten und Frivolitäten, hat in seiner Chanson „Zon, 
Zon“ mit dieser Refrainformel einen schlüpfrigen Inhalt 
sehr geschickt maskiert (Dum. et Seg., Ch. nat. I, 120). 
Denselben Charakter, gleiche Form und gleichen Kehrreim 
hat eine um anderthalb Jahrhunderte jüngere Chanson: Le 
Goutde Lison (Ch. nat. I, 105). Eine „Ronde grivoise“ 
(Anth. V, 75, ec. 1765) erreicht denselben Effekt mit dem 
Kehrreime: 
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Eh! mais Suzon, mais prenez donc garde! 

Zon (abgek. Suzon) s’échauffe A ca. 
Der Inhalt ist nicht wiederzugeben. Auch wo sonst 
in neueren Liedern, wie z. B. noch in Berangers „Mon 
Cure“, das zon im Refrain erscheint, verbirgt sich hinter 
ihm meist eine mehr oder weniger grobe Zote. 

Vonden euphemistisch gebrauchten Tonkehrreimen wären 
besonders noch die Flonflons zu erwähnen. Ursprüng- 
lich das Klangbild für den Ton des Violon, wurde es zur 
Bezeichnung leichter Musik, vulgären Gesanges überhaupt, 
im Refrain eine Lautmalerei ganz allgemeinen Sinnes, auf 
den Foirebühnen auch Ausdruck für die Pritschenschläge 
der komischen Masken. Zwei Timbres erhielten ihren 
Titel von ihrem Flonflon-Refrain „Flon flon larira don- 
daine“ und das seltenere „Ture lure lure et flon flon 
flon“. Von dem erstgenannten berichtet LaMonnoye in 
seinem Glossar (p. 300): Refrain d'un vaudeville de 168% 
qui consistait en des couplets de quatre vers, dont le refrain 
etait Flon flon larira dondaine — Flon flon flon 
larira dondun. H était aise d’entendre ce que signifiait 
ce flonflon par le quatrain qui le precedait. Dans celui-ci. 
par exemple: 

Si ta femme est mechante, 
Apprends lui la chanson: 
Voici comme on la chante 
Avec un bon baton: 
Flon flon flonlarıra dondaine, 
Flon flon larira dondon. 
Le refrain marquait la vigueur avec laquelle il fallait 
frapper, etc. In den obligaten Priigelscenen der Arlequi- 
naden auf den Foirebühnen bildete dieser Refrain denn 
auch die herkömmliche Begleitung: man trifft bei ihm fast 
immer auf die Spielanweisung: Arlequin, les chassant a 
coups de batte (Th. de la Foire I, 227; 1V, 58: Il, 145 
ete.). Die Flonflon-Melodie der Foires ist dieselbe wie die zu 
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dem Flonflon von 1687, auch dieselbe, die Clé du Cav. 
No. 91 („Chantons la capucine“) notiert ist. Die Refrains 
der Foires wiederholen das flon nur einmal in jedem 
Verse; es muss indes dreimal in jeder Zeile vorkommen, 
wenn die Melodie durchweg für jede Silbe eine Note her- 
geben soll, aber, da es sich nur um die Wiederholung auch 
desselben Tones handelt, ist es, selbst ohne auffällige 
Störung des Rhythmus, möglich, mit zwei Silben auszu- 
kommen. Die Übereinstimmung ist sonst eine vollständige, 
wie eins der Couplets beweisen mag: 

Que le diable t’entraine! 

Tu nous voles, maraud, 

Notre temps, notre peine, 

Voilä ce qu’il vous faut: 
Filion flon larira dondaine, 
Flon flon larira dondon. (Drack, p. 313.) 


Ein Kinderreim, der nichts anderes ist, als der nur 
wenig veränderte Refrain eines bekannten Volksliedes, das 
den heiratslustigen Mädchen zu Gemüte führt, wie leicht 
die Ehe ihnen statt der Liebkosungen Schläge bringen 


kann, hat die sonst seltene Ablautreihe: 
Flin, flan, flon, 
Mariez-vous donc! 
Mariez-vous, belles! 
Flin, flan, flon, 
Mariez-vous donc! 
(Roll., Rimes d’enf. p. 318.) 
In diesem Sinne steht für flon flon auch bon bon, so 
beispielsweise in dem Refrain einer modernen Chanson 
(Nisard, Chans. pop. Il, 33. Cle du Cav. No. 384): 
Et bon bon bon, mariez-vous donc, (bis) 
Si vous aimez les grands coups de bätons! 
Et bon bon bon, mariez-vous done! 


Die Melodie zu Ture lure lure et flon flon flon 
enthält die Anthologie II, p. 292 f.; die dazu gehörige 
Strophe hat die Form: 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 9 
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On vit des Démons 
De tous les cantons, 
De la ville et de la campagne, 
De la Cochinchine et de |’ Espagne ; 
On y vit des Diables blondins, 
Des bruns, des gris et des chatains; 
Les bruns surtout, méchants lutins, 
Faisaient remuer des Pantins: 
Ture lure lure, 
Et flon flon flon, 
Tous avaient leur ton, 
Leur allure, 
ein schwerfälliges Gebäude, das von den Chansonniers auch 
verhältnismässig selten benutzt worden ist. Das 18. Jahr- 
hundert, namentlich die Regierung Ludwigs XV., war die 
Blütezeit der Flonflons, als deren specielle Heimstätte sich 
die Singspieltheater betrachteten. 


Mit diesen wenigen, dem Klang der Musikinstrumente 
nachgebildeten, zu Formeln erstarrten Tonrefrains ist na- 
türlich die Erfindungskraft des singenden Volkes und der 
Chansonniers nicht erschöpft. Auch der Lärm der ge- 
wöhnlichen Umgebung, das Geräusch alltäglicher Geschäfte 
kommt in malerischen Lauten und Rhythmen durch den 
Kehrreim zum Ausdruck. 


Namentlich für die Trinklieder giebt es eine ganze 
Reihe onomatopoetischer Kehrreime, welche die verschiede- 
nen Vorgänge beim fröhlichen Trunke zu schildern suchen. 
das Öffnen der Flasche, das Einschenken und Anklingen 
der Gläser, das Schlürfen und Schlucken der Zecher u. s. w. 
Einige der altertümlichsten Klangsilben dieser Art sind 
allmählich aus der poetischen Praxis verschwunden. Dazu 
gehören 

Tru tru trut, avant il faut boire! 
(aus einem Liederbuche des 16. Jahrhunderts, Wolff, Alt- 
franz. Volkslieder, p. 166). womit das langsame Schlürfen 
des Getränkes dargestellt werden soll. In der Kranken- 
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komödie, die in der Farce de Pathelin der schlaue Advokat 
mit seinem Weibe dem betrogenen Tuchhändler vorspielt, 
verlangt er eine Magenstärkung, einen Medizintrank oder 
dergleichen mit den Worten: 
Guillemette? Un peu d’eaue rose? 
Haussez-moi, serrez-moi derriére! 
Trut! & qui parlay-je: L’esgniere ? 
A boire! Frottez moi la plante! 
Fournier (Th. de la renaiss., p. 98 Anm.) spricht Palsgrave 
(p. 889) nach: Trut, particule d’imprecation, pour. dire: 
Ca, ici, truand!“(!) Es ist aber offenbar ein Schlucklaut, 
welchen der heuchlerische Kranke, den man sich doch im 
Bette versteckt denken muss. dem Kramer zur Verdeut- 
lichung seines simulierten Leidens so vormacht, als wiirde 
ihm ein Medikament eingegeben. 
Ungebrauchlich ist heute auch der Refrain 
dibbe dibbe dou, 
der in verschiedenen Varianten seit dem Anfange des 17. 
Jahrhunderts vorkommt und das Geräusch malt, das die 
aus der Flasche laufende Flüssigkeit verursacht. In einem 
„Baechanale* des 17. Jahrhunderts kommt diese Lautkombi- 
nation schon als Substantiv in der Bedeutung Flasche vor: 
Pren done ton dibbedibedou, 
Mon joly capitaine, 
Pren done ton dibbedibedou, 
Et vuidez tout d’un coup! 
(Vaux-de-Vire, p. p. Jacob, p. 268.) 
Auch die „Comedie des chansons enthält (p. 154) 
einen kauderwelschen Kehrreim: 
Dibe, dibeda, sabataculum 
mit der auf einen dreistimmigen Vortrag hindeuteuden 
Anweisung: Ils chantent en maniere de trois und (p. 151) 
an einer anderen Stelle in einem Trinkliede eine korrum- 
pierte Form desselben Refrains: 
Be dou dou, ma genti tourlourette, 


Be dou dou, ma genti’ tourlouron! 
9* 
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Die französischen Trinklieder sind unerschöpflich an 
feinen und groben Klangrefrains, die der Vorstellung dienen 
sollen, dass, wie Baudelaire sich ausdrückte, „l’äme du 
vin chantait dans les bouteilles“. Es klingt fast unglaublich, 
dass ernsthaft ein Unterschied zwischen dem tic tac und 
dem tintin des Gläserklanges gemacht werden könnte; 
aber Piis fühlte sich, als sein Vaudeville „Le gäteau a 
deux feves* (1791) ausgezischt worden war, gedrungen, 
Stimmen aus dem Publikum zu sammeln und unter den 
bemerkenswerten Einwürfen auch diesen anzuführen: Des 
personnes egalement distinguees par leur naissance et leur 
esprit (!) . . ont assuré .... que le refrain de tin tin 
dans une chanson de table ne valoit pas le tic tac, 
choquons le verre etc.!) Einzelne Klangsilben hat aber 
thatsachlich eine z. T. sehr alte Tradition vor allen anderen 
ausgezeichnet und in der besonderen Gunst der Vaudeville- 
dichter erhalten, vämlich: Tin tin tin und bon bon bon. 
Jenes behauptete seinen Vorzug durch die Leichtigkeit, 
mit der es sich merkwiirdigerweise zu fast allen Ausdrücken 
reimen lässt, die dem nicht allzuweit bemessenen Ideen- 
kreise der chanson epicurienne angehören (vin, festin, 
voisin, chagrin, en train, badin, matin, lendemain, verre 
plein, main, libertin, fin. carmin, serein, refrain, Eden etc.) 
und vor allem in einem Wortspiele, das mindestens schon 
seit dem 16. Jahrhundert populär ist: du vin und divin. 
Man trifft es bei Henry Estienne (Apologie pour Herodote): 

Mais pour le service divin 
Vous faites service de vin, 


bei Rabelais (Liv. I, Ch. 27: Troubler ainsi le service 
divin! Mais, dist le moine. le service du vin faisons 
tant quil ne soit trouble), im modernen Vaudeville- 
refrain u. a. (Ch. nat. II, 23): 


’) Opuscules div. de M. Piis, Paris 1791, p. 217. 
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Vive l’esprit du vin! 
Il rend Vesprit divin. 
Vin: divin blieb der häufigste Reimklang im Trinkerrefrain: 
Tant que le vin ira son train, 
Faudra boire 
A sa gloire, 
Car il nous tient, ce vin 
~ Divin 
Sans bois, sans charbon, sans réchaud 
Chaud. (Ch. nat. IT, 12.) 
Versez, versez, jaime le vin 
. Divin. (Ch. nat. IT, 32.) 
Vive le vin, 
Vive-le jus divin ete. (II, 34.) 
Kunststiicke wie der Refrain: 
Au bruit de ses joyeux tintins 
Qu’ on révere 
Le verre; 
Puissions-nous voir en nos festins 
De rubis ses bords et nos teints 
Teints (Ch. nat. I, 52 


kennt das Volkslied nicht. aber neben dem bon bon ist 
das klingende tin tin auch dem Volke im Trinkliede am 
vertrautesten. 


Bon, als vnomatopoetische Silbe zur Bezeichnung des 
Becherklanges. sehr brauchbar, ist von altersher das stehende 
Epitheton fiir vin. Einer der altfranzésischen Trouveres, 
Colin Muset, hat dem edlen Wein ein begeistertes Lied 
gesungen. dem Weine, der Liebe. Tod und Kummer besiegt. 
die hellste Freude und den süssesten Schlaf zu erzeugen 
vermag; alle seine Tugenden fasst das eine Wort bon 
zusammen: 


Chanter me fait bons vins et resjoir; 
Quant plus je le boi. et plus le desir; 

Car le bons vins me fait souef dormir. 
Quant je I’ ne bois, pour rien n’i dormiroie: 
Au resveiller volontiers beveroie. 
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En bon vin a soulas et grand déport 
Quant plus le boi, et je plus m’i acort, 
Car de bon vin peut on revivre mort. 
Religions s’i assent et otroie 

Et le bon vin doit on boire a grant joie. 


Chancon, va-t-en au bon vin: maint salus. 

Maint hom a fait tumer en la palus, 

Et maint en fait gesir la nuit vestus; 

Et maint en fait choir en belle voie. 

Bien met l’argent qui en bon vin lemploie! 
(Tarbé, Ch. de Champ. p. 95 f.) 


Diese Chanson (Anfang des 12. Jahrhunderts) ist das 
älteste französische Kunstlied, das zum Lobe des Weines 
gedichtet ward, und, wenn Tarbe gegen Dinaux (Trouv. 
du nord H, 29), der Colin Musets Heimat nach Flandern 
verlegt, recht behalt, auf dem Boden gewachsen, der auch 
die edelsten Reben treibt. „Bon vin“ blieb terminus tech- 
nicus in der Sprache der Zecher und Sänger; das Vaude- 
ville kürzte ihn in das einfache bon: 
Boira autant de fois du bon 
Qu’a de lettres nostre nom 
(Jean le Houx, Ausg. v. Gaste, p. 8) 

lautet dort einmal der Wahlspruch der Trinker; noch öfter 
heisst es ähnlich: beuvoient du bon (ib. p. 49), a force de 
boire du bon (p. 138). Auch Marot acceptierte den Aus- 
druck in seinem Epigramm „De l’abbé et de son valet* 
(Oeuv. compl. ll, p. 16): L’un boit du bon, l'autre ne boit 
du pire. In der Comedie des Chansons I, 3 heisst es 
ebenso: Beuvront du bon. Im Refrain bürgerte sich die- 
selbe Wendung ein: 

O le bon vin (V.-d.-viredeJean Le Houx, &d. Gaste, p. 87, No. 14, p. 27 f.) 

Don don. Trinque, seigneur, le vin est bon! (ebd. p. 31 f.), 

im Gleichklange mit der Lautnachahmung u. a. in einem 


Kehrreime, der sich jahrhundertelang erhalten hat: 
Bon bon bon, que le vin est bon! 
Par ma foy, (A ma soif) je le veux boire! 
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I] me souvient toujours qu’hier ma femme est morte; 
Le temps m'affaiblit une douleur si forte; 
Elle redouble & ce lugubre son, 
Bin bon, 
Et vraiment ce vin est bin bon, 
Bin bon, bin bon. 


Auch in einem um die Mitte des 18. Jabrhunderts 
entstandenen und viel gesungenen Trinkliede „Les Moines“ 
(Nis., Des chans. pop. I, 100) verknüpfen sich die von der. 
Messe zum Klosterkeller schweifenden Gedanken in einem 


Glockenrefrain: 
Nous sommes des moines 
De saint-Bernardin, 
Qui se couchent tard 
Et se levent matin, 
Pour aller & matines 
Vider leur flacon. 
Et bon bon bon, 
Que le vin est bon, 
Et bon bon bon, 
Ah! voila la vie, etc. 
Ein selten gebrauchter Trinkrefrain ist 
Brin broc brac 
(Ballard, Nouv. parodies bach. Tome II (1700), p. 104; 
Gherardi, Th. italien III, 529). 


Kaum hat ein anderer Ausdruck mehr Gelegenheit zu 
haltlosen Erklärungen gegeben, als „A tire larigot“. Am 
amüsantesten ist die scherzhafte Etymologie, die Rabelais 
auftischt, nach der die Soldaten Chlodwigs auf den toten 
Alarich mit den Worten getoastet hätten: Je be a ti, re 
Alaric goth! und die unfreiwillige Komik in Menages 
Ableitung: Fistula, fistularis, fistularius. fistularicus, laricus, 
laricotus, Larigot. Eine Art Hirtenflöte ist (L)arigot aller- 
dings, nach Scheler abzuleiten von lat. arinca „espece de 
ble (seigle) ... en ce cas. un terme analogue au lat. 
avena, avoine, tuyau d’avoine, fitite.“1) — Boire a tire 


1) ef. auchChuquet, Hist. de la musique en France, p. 47. — Cot- 
grave: ,Flute or Pipeis calledso by the Clowns in some parts of France. — 
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larigot — übermässig, in langen Zügen trinken wäre ein 
Analogon zu den volkstümlichen Ausdrücken flüter, chalu- 
meller — saufen,!) eine Anspielung auf den auch im 
Deutschen sprichwörtlichen Durst der Musikanten oder auf 
die Ähnlichkeit der Mund- oder Kopfhaltung beim Blasen 
wie beim Trinken. In den Liedrefrain ist das Wort schon 
sehr früh gelangt und zwar, seiner ursprünglichen Be- 
deutung entsprechend, in die Pastourellen. In dem „Dit 
de la pastoure* der Christine de Pisan (Qeuvr. compl. Il, 
228) kommt ein Chansonfragment vor, p. 242: 
En celle place (sc. sus la clere funtenelle) on oyst 
Chanter Parrot et Margot: 
„Larigot va larigot, 


Mari, tu ne m’aimes mie. 
Pour ce a Robin suis amie“; 
doch wohl der Refrain eines damals bekannten Liedes, der 
dem Namen der Hirtenflöte entlehnt war; bei Ronsard in 
der Ekloge ,les Pasteurs“ findet sich, noch die Stelle: 
Margot 
Qui fait danser ses beeufs au son du Larigot. 
Ein satirisches Volkslied aus Poitou (Buj. IT, 275) vom 
Mönche, der zum Mädchen schleicht, hat Larigo als Ton- 
kehrreim neben lanlere: 
Ol était in moine, 
In moine ol était, 
Qui allait voir sa mie, 
Larigo! 
Le soir apres, Lunlere, 
Le soir aprés souper, ete. 
Im Trinkcomment der Vaudevilles erscheint der Aus- 
druck a tire larigot auch schon in alter Zeit: 
Perdions-nous, pour femme ct mesquie 
De boire 4 tire-la-Rigot? 
(Le Houx. Ed. Gasté, p. 34), 
ebenso im Kehrreime: 


— {m ——  — 


1) ef. Quitard, Dict. d. prov. 
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Il faut boire, comme on dit, qui sa mére ne 'tette, 
Puisque sommes tous sevrez, beuvons doac de ce bon piot 
Refr.: En rinsant nos gusiers, avallons nos miettes! 
Et vuide le post 
Tire-la-Rigot! (Ibd. No. XXX, p. 35.) 
In der Melusine Ifl, p. 312 teilte E. Rolland aus dem 
Haag die Redensart ,buvons a tire larigo, Perrette“ 
mit, nebst der Vermutung, dass sie aus einem Refrain 
stammen müsse. Ähnlich komponiert ist auch der Kehr- 
reim eines Volksliedes (aus Saintonge, Aunis und 
Angoumois, Bu). I, 71),. das als Tanz- und Trinklied im 
Gebrauch gewesen sein muss: 
(C’etait un petit: berger, 
Une p’tite bergére, 
S’en vont, chantant le long 
‘De ces vertes fougeres) | 
Et boire & son tour, 
Et boire & son tour, 
Et boire & son tirlirlir, 
Et boire & son tourlourlour, 
boire & son tour. 


Derselbe Refrain steht auch Th. de la Foire IV, 252 
im Schlussvaudeville, IV, 344 als Citat; ursprünglich waren 
diese Klangsilhen dem Tone oder Namen der Loure 
(= Musette in Bray und Caux, cf. Godefroy, Dict.) ange- 
glichen, eines Instrumentes, von dem es einmal in der 
Farce de Jolyet auch heisst: 

Et tenant sous le bras, pour loure, une bouteille. 

(Th. fr., p. V. le Duc, Ed. elzev. VIII, 265. I, 59), 
so dass sich hier eine ähnliche Gedankenverbindung ergiebt 
wie bei larigot und Tirelarigot. Die Verwendung im Re- 
frain begiinstigte der onomatopoetische, an «die Tonkehr- 
reime erinnernde Reiz dieser Lautverbindungen. Tirer ist 
daher auch sonst noch im Wort- und Silbenspiel der Trinker- 
sprache benutzt worden; die Comedie des Chansons z. B. 


(p. 155) verwendet den Kehrreim: 
Tant tirerons, tirerons de la bouteille, 
Que nous en verrons la fin! 


— 140 — 


bei einer anderen Gelegenheit das Wortspiel Ha! ce tyran: 
de ceur!, zu dem Fournier (p. 158) bemerkt: C’est une 
allusion d'un yvrogne qui tire du ceur. 

Im Anschluss an den populären Argotismus pier = 


trinken!) hat sich der Refrain 
Eh! pioupe pioupe pioupel . 
La la la la la la la la g (4 fois!) 
(Ch. nat. II, 201) 


entwickelt. Derselben Herkunft ist der Trinkkehrreim in 
der Comedie des chans. (p. 155): 
Piot! 
Ce gentil, ce divin piot! 
Mon Dieu, que je l’aime! 
In einer Ronde, die in den. östlichen Provinzen von 
den Kindern gesungen wird und einem Ehesklaven in den 
Mund gelegt ist, der durch den Tod der Frau von seinem 
Joche befreit worden ist, hat der Kehrreim 
Riou piou piou (Buj. II, 72) 

den allgemeinen Charakter eines Freudenlautes. Solche 
verallgemeinernde Übertragung des Sinnes scheint auch bei 
„Tire larigot“ stattgefunden zu haben. In dem Liede von der 
Vogelhochzeit (la noce de la becasse et de la perdrix, 
Melusine I, 552) ist z. B. der fröhliche Gesang der Gäste 
mit dem Refrain geschildert: 

Et ron lonla 

Tire larifla, 

Aux oiseaux, 

Tire larigo! 
In dem Lautbilde dieses Refrains ist der Lärm der ge- 
fiederten Hochzeitsgäste, der zwitschernden, singenden und 
zechenden Vogelschär, geschildert. 


Auch das unverständliche, sinnlose Lallen eines Trunke- 


nen ist durch den Refrain dargestellt worden: 
Dans Paris il y a un pére blanc, 
Patatin patatan, tarabin taraban! ete. 


1) Fr. Michel, Et. de philol. comparée de l’argot, p. 318. 
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beginnt ein Volkslied, das u. a. auch Daudet einmal in 
seiner Erzählung „L’elixir du pere Gaucher“ den von 
seinem „Elixir‘ bezechten Klosterbruder mitten im Ave 
verum anstimmen lässt.!) Patati patata gebraucht 
Daudet selbst für langweiliges Gerede („Le Vieux“);?) 
Beranger hat den Kehrreim Et patati, et patata im 
„Juge de Charenton“ (Oeuvres p. 136) verwertet, um das 
konfuse Geschwätz eines Narren zu charakterisieren. Tarabin 
tarabas ist aus dem Dialog Panurgs (Rab. I, Livre III, 
Chap. 36) mit dem Philosophen Trouillagon bekannt: Ce que 
voudrez— Tarabin tarabas, Gelbcke übersetzt Papper- 
lapapp; eine kürzere Formel wendet Coquillart 
(Monologue de la Botte de foing, in seinen Poesies ed. 
Costelier, p. 143) an: 
Nous parlasmes tarin tara, 
Puis de monsieur, puis de madame etc. 

Nicht sehr wahrscheinlich ist die Erklärung, die in der 
Rabelais-Ausgabe von Desmarets und Rathery (p. 685, Anm. 5) 
gegeben wird, und in welcher die Wurzel tarab mit dem 
gr. tapdoow zusammengestellt wird. Man darf eher an- 
nehmen, dass in tarabin und andern mit ihm verwandten 
Bildungen, denen allen die Idee des Lärms zu Grunde 
liegt, schallnachahmende Bildungen vorliegen (cf. auch Diez, 
Wörterb. unter tabust). In engstem Zusammenhange mit 
dem Milieu des Trinkliedes, dem der bei Daudet citierte 
Refrain angehört, steht das Wort tarabat, das ehemals eine 
Art Klapper oder den in manchen Klöstern gebrauchten 
Wecker bezeichnete. Andererseits ist tarabin tarabas 
schon in alter Zeit gerade zur Charakterisierung der Trunken- 
heit gebraucht worden; so heisst es in einer Farce des 


) Contes chois. d. A. Daudet (Pet. bibl. Charp.) 1895, p. 275. 

*) Ibd. p. 22: Comment va-t-il? Pourquoi ne vient-il pas? 
Qu’est-ce quil fait? Est-ce quil est content? Et patati patata! 
Comme cela pendant des heures! 
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16. Jahrhunderts: (Le sourd, son varlet et l’Yverongne 
in Recueil de farces, moralites et sermons joyeux ete., 
Paris, Techener 1837, 111, p. 7): 

Ä I’ Yerongne entre: 

Hau, hau, tarabin, tarabas; 
weiterhin dann auch wieder: 
frappons, tarabin, tarabas. 

Tarabin tarabas scheint daher urspriinglich sowohl onomato- 
poetisch den Klang, wie auch mimologistisch das Schwenken 
oder Schütteln von Klapper- und Schlaginstrumenten dar- 
zustellen und auch in weiteren Ubertragungen diesen Doppel- 
sinn zuweilen behalten zu haben, speciell auch in dem 
eitierten Trinkervers, also zugleich Stimme und Haltung 
eines Bezechten zu charakterisieren. Die Vorstellung des 
Larmes überwiegt aber zweifellos bei dem Gebrauch des 
Wortes und seiner Weiterbildungen in verschiedenen Vatois 
und im Argot; in Lyon bezeichnet das Volk mit tarabatte 
ein lärmendes Kind, Michel citiert es auch als Argotaus- 
druck als synonym mit tintamarre; tarrabuster, 
tarrabaster aber kommt in der Bedeutung lärmen, mit 
Geräusch schütteln im alten franz. Theater vor (ef. 
Anc. theät. fr., Bibl. elzev. I, 374; IX, 79, Glossaire \, 
418). Ineinem Volksliede der Gascogne heisst es Taba- 
qui, tabaras (Cenac-Moncaut p. 350) in Nachahmung des 
Geredes kannegiessernder Bauern. 

Die verschiedenen Geräusche der menschlichen 
Stimme, das Schnarchen, Schluchzen, Zischeln, Seufzen, 
Weinen, Husten und Gähnen durch charakteristische Laut- 
bilder darzustellen, haben Volkslied und Vaudeville ge- 
wetteifert. In einem der zahllosen leichtfertigen Volkslieder, 
welche die Leiden der Maumariee behandeln, klagt die junge 
Frau über ihren schläfrigen alten Mann, der ihr in jeder Nacht 
zu ihrem Ärger als einzigen Zeitvertreib ein fürchterliches 
Schnarchkonzert bietet, das im Refrain möglichst natur- 
getreu durch Text und Melodie wiedergegeben wird: 
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Il me tourne }’&paule 
Et puis s’endorma, 
Oh! mon pére, oh mon pere, 
Quel homme est cela, a, a! 
Oun oun, oun, oun, point! 
(Roll., Ch. pop. I, 84.) 
Eine andere „Maumariee* kopiert mit ironischem Be- 
dauern das Hüsteln ihres altersschwachen Gatten, das ihre 
Rede nach jeder Strophe unterbricht: 
Et quand la toux l’attrape, 
Hem! hem! hem! 
Non fa pas que toussi. — Ay, lou pauvre ami! 
(Roll., I, 83.) 
Hustenlaute, die ja auch im alltäglichen Verkehr zu- 
weilen als anzügliche Äusserung ‘gelten, verwerten satirische 
Lieder in mannigfachen Nuancen für den Refrain. Mit nach- 
denklichem Räuspern erzählt „Petit Jean“, der sprichwört- 
liche Pantoffelheld des Volksliedes, von all den Demüti- 
gungen, die sein Weib ihm auferlegt, um sich sogleich 
trällernd mit erzwungener Heiterkeit zu beschwichtigen: 
Si je veux battre ma femme, 
Hum, hum, hum, ta la derala, 
Le cure la defendra, 
Et droit au vigne s’en va. 
(Roll. I, 72; Puym. II, 152.) 
Louis Festeau, „Chansonnier du peuple“ (1793— 1869), der 
namentlich in den Kreisen der Handwerker seine Motive 
und Verehrer fand, versuchte in der Chanson „Lie Mitron“ 
mit zweideutigem Fliisteln die dreiste Sinnlichkeit und 
handgreifliche Galanterie eines Bäckerjungen zu markieren 
(Ch. nat. II, 151): 
Quand lépoux sort, nous commengons; 
Dieu de Dieu! que nous petrissons! 
Refr.: Hein! hein! 
Au p:trin! 
Jean Bastide 
Est presqu’un Alcide, 
Hein! Hein! 
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Au petrin, 
Jean Bastide est toujours en train! 
Wie die deutschen versellen sich auch die französischen 
Handwerkerlieder, die im Volkston gehalten sind. gern mit 
zotigen Pointen. Nicht ganz frei von Spott ist sogar auch 
das Bettellied eines Blinden (Volkslied aus Poitou, Buj. Il, 
301), das als Kehrreim einen halb gesungenen, halb ge- 
sprochenen Husten anbringt: 
Je suis aveugle, l’on me plaint, 
Et moi, je plains tout le monde. — 
Mes deux yeux ne sont plus pleins, 
Car ils ont perdu leur bombe 
Dans un malheur comme le mien, 
 Tut’en tu, tu t'en moques, 
(Presque parlé:) Hem, hem, hem! 
Dans un malheur comme le mien 
Ia chandelle ne vaut rien. 
Nicht unerwähnt darf hier das Lied „La petite qui 
tousse“ bleiben, in dem Richepin ein düsteres Bild aus dem 
furchtbaren Elend der Gasse entwirft und mit raffiniert 
rhythmisierten Strophen, in denen das Wort „tousse“ re- 
frainartig wiederkehrt, die Hustenanfälle einer Schwind- 
süchtigen malt. Das Lied, das charakteristisch ist für die 
socialistische Richtung und die naturalistische Stilisierung 
der modernen Chanson und bei künstlerisch mass- und 
verständnisvollem Vortrage seine Wirkung auch nie ver- 
fehlt, sei hier mit den Strophen. die den Refrain fest- 
halten, wiedergegeben: 
Tousse! tousse! Encor! Tantot 
On croit ouir le marteau 
D’une forge; 
Tantöt le räle plus clair 
Comme un elairon sonne un air 
Dans sa gorge. 


Tousse! tousse! tousse! Encor! 
Oh! le rauque et dur accord 
Qui ricane! 
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Ce clairon large et profond 
Sonne pour ceux qui s’en vont 
La diane. 


Tousse! C’est le cri pergant 

Du noyé lourd qui descend 
Sous l’&cume. 

Tousse! C’est lointain, lointain, 

Ainsi qu’un glas qui s’éteint 
Dans la brume. 


Tousse! tousse! un dernier coup! 
Elle laisse sur son cou 
Choir sa téte; 
Tel sous la bise un flambeau; 
Et pour la paix du tombeau 
Elle est préte. 


Elle épousera ce soir 
Sans bouquet, sans encensoir, 
Sans musiques, 
Plus tét qu’on aurait pensé 
L’hiver, ce vieux fiancé 
Des phtisiques. 
(Richepin, Chanson des Gueux, Bibl. Charp. 1893, p. 152.) 


Zu dem Naturalismus, den diese ganze Darstellung zeigt, 
gehért auch der Fortfall des Refrains in den ersten, hier 
nicht citierten Strophen, die zur Exposition gebraucht 
werden, und der letzten, die als Epilog vor dem im Tode 
verstummten Madchen die Dichtung abschliesst. Das Lied 
galt noch vor kurzem als Zugstiick in jedem vornehmeren 
Chansonrepertoire, demselben Geschmacke gemäss, der auch 
Richepins „La Glu“ mit der Musik von Fragerolle zu 
einer Glanznummer der Yvette Guilbert gemacht hat. 


Auf ein vergnügliches Pendant hierzu im Stile der aus- 
gelassen lustigen Chanson weist ein aus dem Anfange des 
15. Jahrhunderts als einziger Rest des Liedes erhaltener 
Refrain: | | 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 10 
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Vostre c ..a la toux, commeére, 

Vostre c ..a la toux, la toux, 
der sich auf eine damals in Paris herrschende Epidemie 
bezog und zum geflügelten Worte geworden war (Nisard, 
Des chans. pop. I, 238). 

Sehr bizarr ist der Kehrreim eines Soldatenliedes, das 
den Empfang schildert, den ein in die Heimat entlassener 
Rekrut bei seiner Liebsten findet; als frischer, schlanker 
Bursch war er von ihr gegangen, bis zur Unkenntlichkeit 
durch Strapazen und Ausschweifungen verändert, gealtert, 
aufgeschwemmt, kehrt er zu ihr zurück, und Mutwillen, 
Spott, Ärger, Überraschung, Abscheu machen sich in 
allerlei anzüglichen, bald lustigen, bald klagenden Schluchz- 
lauten Luft: 

Vous qui avez connu mon pftit, 
Comme il était gentil! 
Nif! touc! rack! psit! flic! degourdi! 
Comme il était gentil! 
Si vous le voyiez A present 
Comme il est dégoutant!. . 
Nif! touc! rack! psit! flan! Des Gourdans! 
somme il est dégoutant! 
(Sarrepont, p. 227.) 

Seufzer als Echorefrain hat ein Vaudeville aus dem 
15. Jahrhundert, die Klage eines von den Sorgen der Wirt- 
schaft und dem Lärm der Kinder geplagten Ehemannes: 

Hellas! il est pys de ma vye, 
Et hye! 
Mesnage a prinz sur moy rigour: 
Adieu commant, joye et baudour, 
Esbattement et chanterye 
Et hye! 
(Wolf, Altfr. Volkslied p. 76 ff.) 

Die zischelnde Zwiesprache zweier Liebenden, die 
sich um die heiklen Folgen ihres heimlichen Verkehrs 
dreht (Le doux entretien de la bonne compagnie, 
1634, No. 47), gipfelt nach jedem Absatze in dem Refrain: 
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St, st! mademoiselle, 
Vous sgavez bien qu’il est vrai. 

Desaugiers hat versucht, einer Chanson, in der die 
ewige Monotonie des Weltlaufes, die Langweiligkeit des 
menschlichen Daseins an Einzelheiten gezeigt wird, einen 
Refrain zu schaffen, der das Gähnen möglichst deutlich 
darstellt; das letzte Couplet lautet: 


J’avais cru, vaille que vaille, — 
M’égayer par ces couplets; 
En les faisant, je bäillais, 
En sons les chantant, je bäille. 
Refr.: Ah! ah! ah! ah! ah! comment faire, 
Hélas! 
Pour s’amuser sur cette terre! 
Ah!ah! ah! ah! ah! comment faire, - 
Hélas! 
‘Pour ne point béiller ici-bas! 
(Dés., Ch. et poésies, p. 305: Le Bäilleur éternel.)e 


Die Kunst des mimischen und musikalischen Vortrages, 
fiir den der Dichter hier die Vorschrift ,Ce refrain de 
chaque couplet doit se chanter en etendant les bras et 
en bäillant“ gegeben hat, kann allein den in seinem sprach- 
lichen Ausdrucke nicht sehr charakteristischen Kehrreim 
zu rechter Geltung bringen. Dasselbe gilt von den zahl- 
reichen Lachrefrains, die in den satirischen und geselligen 
Chansons vorkommen, z. B. Caveau moderne, Ill, 98. 
Fine Chanson in der Sprache der Stotterer hat sich 
Panard (Cav. mod. II, 309) geleistet. 


Tierstimmen sind vielfach im Kehrreim, nicht nur 
der Volkslieder, vertreten, aber oft in widerspruchsvoller, 
unverständlicher Laune mit manchem Texte zusammen- 
gestellt, der keine oder nur undeutliche Beziehungen zu 
ihnen hat. Die Vogelstiinmen z. B. werden ohne Bedenken 
vertauscht. Ein Liedchen- vom toten Kuckuck giebt im 


Refrain den Ruf des Wiedehopfes wieder: 
10* 


— 149 — 


‘C’est le coq du voisjpage 
En chantant coque-riqui. 

Zuweilen giebt der Volksaberglaube oder ein traditio- 
neller Brauch solchen Vogelrefrains poetischen Inhalt. So 
gilt die Schwalbe für ein Symbol häuslichen Glückes 
(,Poule de Dien“, Nore, Mythes pop. 162, 174), ein 
Schwalbennest unter dem Dachsims ist ein Zeichen des 
Friedens und Wohlstandes; die Tauben wiederum sind 
die Verkérperung bräutlicher Zärtlichkeit und ehelicher 
Liebe. Ein poetischer Glückwunsch unter dem Bilde dieser 
segenbringenden Vögel ist ein ,Chant nuptial“, den die‘ 
Brautjungfern in einigen Gegenden am Hochzeitsabend den 
Neuvermählten während des Schlafengehens singen und 
dessen Refrain in kunstlosen Silben das Zwitschern und 
Girren nachzuahmen sucht: 

_ Ouvrez la porte, ouvrez, 


La jeune mariee, 

Lire lon la! 
Devant la porte, il y a 
Un beau nid d’hirondelles, 

Lire lon la! 

Les hirondelles ont 
Les plumes bien dorées, 

Lire lon la! 

Il v a trois pigeons blancs 


Qui ont pris la volee, 
Lire lon la! ete. (Blade, p. 60 f.) 


Ein anderes Volkslied aus Poitou (Bu). I, 202): 
Quand vous pass’rez par Nantes, 
Quand vous pass’rez par Nantes, 
Saluez mon amant, 
Ma lurlurette, 
Saluez mon amant, 
Ma lurlure ete. 


ist offenbar nichts anderes als der Liebesgruss eines Mäd- 
chens, den es einem Vogel, der Lerche wohl, aufträgt, 
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obgleich das Lied selbst dieses Detail der Situation nur 
durch den Lerchentriller im Refrain verrät. Wie lustiger. 
neckender Vogelgesang klingt auch der Kehrreim eines 
kleinen Liedes (Roll. I, 73), das sich im ganzen ausnimmt 
wie eine Variante des deutschen Volksliedes vom Bauer 
im Heu: 
u Jean, petit Jean prend sa faucille, 
Gay, 
Jean, petit Jean, prend sa faucille, 
A tailler du bois il s’en va, 
Lire lire lire, 
A tailler du bois il s’en va, 
Lire lire la. 
Il laissa sa femme au lit, 
Léve-toi quand tu voudras. 


Et quand tu seras levée, 
Mon déjefiner tu m’apporteras. 


I] était huit heures sonnées, 
Le dejeüner n’arrivait pas. 


Jean, petit Jean prend sa faucille, 
A sa maison il s’en va. 


Il trouva sa femme au lit, 
Le curé entre ses bras. 


Zu der Waldeinsamkeit, in welcher der betrogene Bauer 
sein Reisig oder Heu schneidet, wahrend seine Frau 
sich mit dem Pfarrherrn vergnügt, passt das Vogelge- 
zwitscher sehr gut. Ubrigens scheint Goethe, als er das 
entsprechende Lied des Wunderhorns in seiner Recension 
(No. 345, Hempelsche Ausg. 29, p. 395) als ein 
„köstliches Vaudeville“ kennzeichnete, dadurch dem 
mehr französischen als deutschen Charakter des ganzen 
Motivs ausdrücklich Rechnung getragen zu haben. 

Dass das Volkslied, das den Vögeln oft sinnvolle 
Menschenrede auch ohne charakteristische Klangmalerei 
unterlegt, ihnen ebenso nur einfache menschliche Trällerlaute 
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x 
leiht, ist nicht verwunderlich; Exempel dafür sind die 
mannigfachen Refrains in den zahllosen Varianten der 
Vogelhochzeit: 
L’alouette fit: Falurette, 
Le pinson fit: Faluron. (Puym. II, 79.) 
Alouette, 
Ma tourlourisette, 
Mon oiseau, 
Que tout lui faut. 
(Puym. II, 51; Scheffler, Franz. Volksd. u. Sage I, 951) 
Mon alouette, 
Ma belle joliete, 
Mon oiseau, 
Grand Dieu que t’es donc beau! 
(Roll, Faune pop. II, 213.) 
Oder: Fringouneto Mariouneto, 
Mon oiseau qui n’est si beau! 


Mehr Mühe um die Klangmalerei giebt sich eine bre- 
tonische Berceuse, die das Kind mit der Mar von einem 
gefangenen und in der Haft hinsterbenden Zaunkönig ein- 
zuschläfern sucht, in dem Refrain: 
Rourilainen tra la la, 
Raralan, tra la la. 
(Le roitelet mort, Mélusine I, 73.) 
Ganz einfach aber ist wieder der Kehrreim eines Poite- 
viner Vogelliedes (Buj. II, 285): 
Nic dans la haie, 
Lir lan lire, 
Nic dans la haie, 
Lir lanlai. 
Die Reihe dieser Refrains liesse sich ins Endlose fort- 
spinnen. 

Eine grosse Rolle spielt der Kuckuck als Schreckbild 
aller abergläubischen Liebhaber und Ehemänner in der an- 
züglichen Symbolik der satirischen Volkslieder und Vaude- 
villes. Der Ruf des Kuckucks bedeutet den Männern nie- 
mals Gutes, dem verliebten Burschen kündet er Unglück 


in der Liebe, Weibertrug und Rivalenbosheit, dem Ehe- 
manne häusliche Unehre, öffentlichen Schimpf. In der 
Bezeichnung cocu = Hahnrei hat sich der Spottname festge- 
setzt, den man Männern nachrief, die man in ihrer Gatten- 
ehre gekränkt glaubte, und von denen das Volkslied sagt: 
Le coucou a chante pour toi! (Guillon, Ch. pop. 631: 
Le Coucou). In Angoumois singt das Volk auf die 
„Cocous“ ein Couplet: 
Si les cocous qui sont dans les bocages, 
Si les cocous faisaient leur nid partout, 
On dit chez nous qu’il n'y aurait pas d’arbres 
Assez pour les recevoir tous. 
Cocou! 
C’est un chant agréable et doux. (Buj. II, 55.) 
Ein Volkslied aus dem Ain warnt die jungen Leute, 
auf Weibertreue zu bauen, und lieber ledig zu bleiben, als 
ihre Ehre zu gefährden, die bei den Hässlichen ebenso 
schlecht aufgehoben ist wie bei den Schönen; zwischen den 
lustigen Versen erklingt immer wieder der unheilkündende 
Kuckueksruf: 
Si vous prenez une femme jolie, 
Coucou. 
Mefiez-vous encore bien delle. 
Surtout 
Avec toute sa beaute 
Elle pourrait vous faire chanter 
Coucou, cocu, cornard le coucou! 
(Guillon, 619.) ° 
Im Avranchin besteht unter dem Landvolke grosse 
Abneigung. im Monat Mai, der Paarungszeit des Kuckucks, 
die Ehe zu schliessen; in einem Mailiede heisst es: 
Jeunes gens qu’etes A marier, 
Oh! n’y vous mariez pas dans le moi de mai! 
Dazu gesellt sich ein Refrain. der den traditionellen Mairu 
mit dem Geschrei des Kuckucks in Verbindung bringt: 
J’ai vu le Coucou! mé m“ (— mai) 
J’ai vu le Coucou! (Beaurep. 29.) 


— 153 — 


In zahllosen Varianten sind die Votkslieder von dem 
nach jahrelanger Abwesenheit unerwartet zurückkehrenden 
Soldaten oder Seemann verbreitet, der seine Stelle neben 
der Frau oder Verlobten besetzt, auch die Familie schon 
beträchtlich vermehrt vorfindet. Ein lothringisches Lied 
dieser Art nimmt den Fall ‘mehr satirisch als tragisch; den 
knappen Dialog, in dem sich die traurige Historie ent- 
wickelt, unterbricht regelmässig der impertinente Kehrreim: 
Coucou! 
Coucou cornari coucou! 
(Puym. I, 65; Tiersot, 48.) 

Denselben euphemistischen Charakter, wenn auch nicht 
onomatopoetische Form hat der Refrain eines Tanzliedes 
„l.e mari jaloux* (Puym. II, 35): Das unverträgliche Wesen 
des Kuckucks, das ihn überall in seinesgleichen einen 
Nebenbuhler erblicken lässt, erscheint dem Volke als ein 
passendes Bild unberechtigter und auch berechtigter Eifer- 
sucht: von dem Manne, der sein Weib und mit ihr die 
Qual der Eifersucht und die üble Nachrede um jeden Preis 
los werden, es verkaufen oder verbrennen will, berichtet 
also das Lied: 

I y & un homm’ dans not’ village, 

De sa femme il est jaloux. 

Refr.: Il est au bois le coucou, 

Il chante tous les jours. 
Dieser spottende Refrain verfolgt unablässig den „bösen 
Mann“, der auf den Markt zieht, die Frau für fünf Sous ver- 
schachert und mit der trostlosen Aussicht heimkehrt, sie 
doch bald wieder zurückzuerhalten. | 


Das Vaudeville kopierte den Kuckucksruf auch in der 
Melodie: im Nouv. rec. de Chans. chois. (a la Haye 
1735, T. II, p. 268) befindet sich z. B. eine Chanson, deren 
Couplets in der Mitte und am Ende von dreimaligem, im 
Gesange durch die charakteristische, abschreitende kleine 
Terz dargestellten Kuckucksruf im Chore begleitet werden. 
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Le hibou était assis sur un poirier; au dessus de lui se trouvait 
un chat. 
Vive le hibou! 
Ce fut la qu’il se cassa la patte; on lV’entortilla dans un sac. 
Vive le hibou! 
On le transporta chez le médecin; madame vint ouvrir elle-méme. 
Vive le hibou! 
On lui tira & peu pres six onces de sang; c’est dommage qu’il doive 
mourir. 
| Vive le hibou! 
Sinn- und zusammenharfgslosserseheint auchrder:Kehrreim: --- 
Oh! quioup, quioup, oh! quioup ma fe! 
Oh! oh! qwils ont d’amour pour mé! 
Que n’ dort, que n’ dort, oh! quioup, oh! quioup, . - 
Que n’ dort, que n’ dort, oh! quioup, ma fe! 
Oh! qu’ils ont d’amour pour mé! 


in einem Liede „Les trois gentilshommes“ (Beaurep., 
p. 39); es ist möglich, dass sich Anklänge an den 
Nachtigallengesang, wie er schon im Altfr. durch -das 
Wort dormir interpretiert wurde, hier mit Beteuerungs- 
formeln (ma fé!) und anderen Phrasen gemischt haben. 


An die Situation, auf der die alten Wächterlieder be- 
ruhen, erinnert der offenkundig einer Nachtigall in den 
Mund gelegte Refrain des Volksliedes (Roll., Ch. p. 
I, 229): 

Je descends dans mon jardin 

Par un escalier d’argent; (bis) 

I} n’y a personne qui m’a vue 

Que le rossignol chantant. 

La pointe du jour arrive, arrive, 
| Ce joli jour arrivera. 

Er gehört, obwohl onomatopoetisch sehr dürftig, zu den 
anderen Nachahmungen des Nachtigallengesanges und 
fasst hier, trotzdem er offenbar einem anderen [,iede ent- 
lehnt ist, mit dem verheissungsvollen Hinweise auf den 
Hochzeitstag sehr gut die Wünsche und Zukunftsträume 
eines heiratslustigen Mädchens zusammen. 
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Entengeschnatter begleitet im Kehrreime die Ge- 
schichte der Schäferin, die ins Wasser fiel und von „drei 
Baronen“ gerettet wurde: 


Quand j'étais chez mon pére, 

Petite & la maison, 
On m’envoyait & l’herbe, 

Pour cueillir du cresson. 
Mes canes, canes, mes canes don, 
Les canards de mon pere 
Dans les prairies s’en vont. 

(Roll. I, 6;7 in mehreren Varianten.) 


Diese Onomatopöieen als Kinderreime bei Rolland, 
Rimes et jeux d. l’enf. p. 173, 303. Ein Vaudevilletimbre; 
„lair des canards“ nach dem Refrain auch „Quand, 
quand, quand“ bezeichnet, eitiert „la Clé du Cav. 
No. 1118. 

Einem Truthahn hat Beranger die Chanson vom 
„Missionnaire de Mont-Rouge‘ in den Mund gelegt und 
im Kehrreime auch den entsprechenden Naturlaut nach- 
geahmt: 

Glous! glous! glous! glous! 
Glous! glous! glous! glous! 
Reconnaissez la voix d’Ignace, 


Pleurez et convertissez-vous. 
(Oeuvres, p. 340 ff.) 


Einen eigenartigen Ersatz für die Nachahmungen des 
Naturlautes hat sich das Volk durch Refrains geschaffen, 
die an den naiven Kunstgriff aus den Anfängen der Bühnen- 
kunst erinnern, statt malerischer Dekorationen und Ver- 
satzstücke Tafeln aufzustellen. deren Aufschrift dem Zu- 
schauer die Einrichtung der Scene andeutete. Ähnlich 
wird in das Lied ein Refrain gesetzt, der einfach angiebt, 
dass sich irgendwo und -wie eine Tierstimme oder Musik, 
resp. Geräusch vernehmen lässt. die der Hörer sich allein dann 
weiter ausmalen kann oder soll. Derartige Kehrreime sind: 
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J’entends le perdrix dans le ble, 
Entends-tu Pierot? .. ok! 
J’entends la caille 
Dans la paille. 
J’entends le perdrix dans le blé. (Roll. I, 81) 
Entends-tu hau! Micaut hau! 
J’ai vu la caille 
Parmi la paille; (Beaurep. 4) 


auch unter Hinweis auf andere Tierstimmen oder auf 
Instrumentenschall: 
J’entends le loup, le renard et le liévre, 
J’entends le loup, le renard chanter. 
| (Roll I, 249.) 


J’entends le violon, etc. (Puym. II, 169.) 
Chantez, le rossignolet! (Roll. I, 217.) 


Nebenbei figurieren die Tiernamen in solchen Fällen mehr- 
fach als allgemein poetische Symbole, Wolf und Fuchs für ) 
die Verfolger der jungen Mädchen, Rebhuhn und Wachtel 
für die verliebten, verführerisch lockenden Dirnen, u. s. w. 
Verbunden mit der eigentlichen Lautnachahmung erscheint 
dieser sonderbare poetische Kunstgriff in dem Refrain: 


J’entends le moulin tique tique taque, 
J’entends le moulin taqueter, (Roll. I, 79) 


zugleich mit der Schilderung des Vogelfluges und Ge- 


sanges in: 
Tirelirette, 
J’entends la petite alonette, 
Qui va, qui vole, qui volete, 
Qui voltige au ciel en chantant. 


Ähnliche, den Vogelflug malende Kehrreime sind sehr häufig: 
(Un perdrisole) 
Qui va, qui vient, qui vole, 
Qui vole dans les bois. (Roll., Ch. p. I, 317 £.) 
Ah! si j’etais petit oiseau, 
A travers lair, par dessus l’eau, 
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Je vole vole volerais vite 
Au pays oü mon coeur habite, 
Si j’étais petit oiseau. (Scheffler I, 19) 
:|: Ah! Paronde vole, vole, vole :|: 
(Champfl. XVIII) 
und ihnen hat auch Béranger den Refrain: 
Je volerais vite, vite, vite, 

Si j’etais petit oiseau (Oeuvres, p. 169) 
nachgebildet; den Worten liegt derselbe Naturlaut zu 
(Grunde wie dem deutschen widewit, das in weit ver- 
ändert auch zu Menschenrede geworden ist (bei Tieck, cf. 
Wackern., Voc. var. anim. p. 17). 

Weniger poetisch wirken die Stimmen des Esels, der 
Hunde, Katzen, Ziegen oder Frösche im Liederrefrain. 
Das Volkslied trägt keine Bedenken, dieselben Worte, die es 
die Nachtigall oder Lerche sprechen lässt, etwa dem Hunde 


zu leihen: 
Le chien de notre pere 
En parle le latin, 
L’en dit en son langage 
:||: Galant, tu perds ton temps (3 fois!) (Guill. 334.) 
Roll, 1, 28: Un rossignol chantait 
Qui dit en son langage: 
Amant, tu perds ton temps. 
Guill. 287: J’entendis l’alouette 
Qui disait dans son chant: 
Galant, tu perds tes peines, 
Galant, tu perds ton temps. 
Aber im allgemeinen sind diese Tierlaute im Vaudeville 
mehr heimisch, als im eigentlichen Volksliede. 

Das Eselsgeschrei. mit dem bei den mittelalterlichen 
Eselsfesten das Volk die groteske Ceremonie zu begleiten 
pflegte, hat sich als Refrain noch in bestimmten Volks- 
liedern erhalten; so lautet im „Testament de l’ane* 


(Buj. I, 63) der Kehrreim noch: 
Hi hi hi han han han! 


(Je parle bien encore) 
Hihan! 
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Verwandte Lieder aus der Bretagne bringt die Melu- 
sine IH, 300. 

Zum Zwecke komischer Illustration einer närrischen 
Verliebtheit hatten die Schauspieler der Foires zuweilen 
das Geschrei der Kater und Katzen nachzuahmen: In 
„La fausse Coquette“ (Th. ital. V, 271), Mezzetin (contre- 
faisant le Chat): Miaou, Miaou; Th. it. 1V, 129 (Arlequin, 
roi des Ogres) 

Le Chat: Miaou, miau, miaou... 
Arlequin (flattant); Mimi, mimi, mimi, 
und in demselben Sinne verwertete es Beranger in einer 
Chanson „La Chatte“ (Oeuvres, p. 77) als Refrain: 
Mia-mia-ou! Que veut minette ? 
Mia-mia-ou! C’est un matou! ') 

Hundegebell malt ein alter Kehrreim in der Farce 
de Calbain (Fournier, Th. av. la renaiss. p. 282) so: 
Mauldit soit le petit chien 
Qui aboye, aboye, aboye, 

Qui aboye et ne veoit rien; 
mit ganz anders gearteten Lauten (Youp, youp etc.) 
ein Refrain im Cav. mod. (VII, 128). | 

Das eintönige Meckern der Ziegen wird in einem 
Wiegenliede im Vogesenpatois (Jouve, Ch. en pat. vosgien, 
p- 62: Le petit cabrichon) zum Kehrreim verwendet: 

Be 6 é 6 be dé é! 
Mo peti cabrichon, lon lire, 
Mo peti cabrichon, lon la! 

Ein Froschkonzert gab Jean Baptiste Rousseau 
einst als Refrain eines Fabelliedes ..Le Rossig nol et la 
Grenouille“ zum besten. Von den 6 Strophen haben die 
zwei mittelsten den malerischen Kehrreim: 


Brrke ke ke kex, koax koax. 
(Oeuvres choisies, Paris, An VII, p. 195 f.) 


An zwanglosem Naturalismus wird dieser schüchterne 
Versuch weit ‚übertroffen durch die quakenden Verse, 


” 


') Vgl. auch Caveau moderne VII, 132. 
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welche die französischen Soldaten beim Wasserpumpen in 
den Kasernenhöfen erfanden: 
Et pourquoi quoi-quoi 
Et pourquoi quoi-quoi 
Et pourquoi quoi-quoi-quoi (bis) 
Quoi-quoi-quoi-quoi-quoi-quoi? (bis) 
Pourquoi boirons-nous de l'eau 
Sommes nous des grenouilles ? 
(Sarrepont, Ch. mil. 145.) 
Der wunderbare Text ist dem entsprechenden Signal 
angepasst. Der Refrain kommt bereits in einer Chanson 
von Panard (1691— 1765) .„Fuyons le triste breuvage* 
(Ch. nat. II. 258) vor: 
Eh! pourquoi donc boire de l’eau? 
Sommes nous der grenouilles ? 


Die Melodie der Chanson war damals schon ein öfter 
gebrauchtes Timbre. das unter der Bezeichnung 

Eh! pourquoi, quoi, quoi 
ging, offenbar dem Refrain des Originalliedes entsprechend, 
das ich aber nirgends gefunden habe. La Cle du Caveau 
hat das Timbre nicht notiert. 


Interessant ist ein provencalisches Noel, das in den 
einzelnen Strophen nacheinander Trommelgerassel (Et tant 
de ran tan tan), den Ruf vio vio (feu?), das Schreien des 
Christkindes (moa, mi, mi, mi!) und das Gackern der Hühner 
im Stalle zu Bethlehem (Et ka ke ra ka ka!) im Refrain 
darstellt (Montel et Lambert, Ch. pop. d. Languedoe, 
p. 921 f.). Noch reichhaltiger an solchen Naturlauten. aber 
nicht im Kehrreime, ist ein anderes Noel „Las Bestios™ 
(l. e. p. 517 f.). 


Eine hervorragende Leistung in diesem Genre bildet 
auch eine Scene in „Ulisse et Circe“, einem Stücke des 
Theätre italien (Ausg. v. 1721, T. 111, 545): Der Doktor 
als Esel, Pierrot als Ziegenbock, Pasquarill als Schwein. 
Mezzetin als Kater erscheinen, jeder ein Glas und eine 
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Flasche in der Hand. Mezzetin beginnt einen Cantus: 
Cantiamo,compagni,lagioia,susuetc., und im Refrain 
stimmen die Tiermasken ihren melodischen Chor an, 
wie die Spielanweisung lautet: Chaque animal fait son 
criordinaire ala fin de chaque vers. Und zum Schluss 
der lustigen Maskerade heisst es wieder in der Spiel- 
anweisung dazu: Tous les animaux reprennentleurs 
cris et senvont. 

Auch die Stimmen der leblusen Natur haben im 
Refrain ein Echo gefunden. Die fliessende Bewegung, das 
Murmeln und Plätschern des Quellwassers malt der 
Kehrreim eines Volksliedes (Roll. Il, 129): 

Du lin du le 
Du long du l’eau, 
das Wehen des Windes Refrains wie: 
C’est le vent qui vole, qui frivole,) ,. 
C’est le vent qui va frivolant. | (bis) 
(Roll. Ch. p. I, 252.) 
C’est le vent qui va fretillant, 
C’est le vent qui va qui fretille, 
C’est le vent qui va frétillant. (Buj. I, 135.) 


Aus der neueren Chansonlitteratur gehört hierher vor 
allem Richepins Regenlied „Marche de pluie* (Ch. d. 
Gueux, p. 22), dessen Kehrreim das Rauschen und Klatschen 
des Regens schildert: 


Il tomb’ de l’eau, plic, ploc, plac, 
Il tomb’ de l’eau, plein mon sac. 


Richepin hat (1. c., p. 24) noch ein anderes Lied über 
dasselbe Thema, „Ce que dit la pluie“, ohne Refrain gedichtet. 
Älter ist die Chanson „Connaissez-vous l’amiral Anson“ mit 
dem das Wogen des Wassers malenden Refrain „Toutlelong, 
le long, le long de la riviere* (Cle du Cav. 104). 
Sehr langweilig ist ein Lied von Nadaud, „La pluie“ 
(Chans. p. 368), mit dem Refrain „Il pleut, il pleut“, der 
wohl an die allbekannte Chanson „Il pleut, il pleut, bergére“ 
von Fabre d’Eglantine Anlehnung sucht. 
Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 11 
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Sieh Jdüt, sieh dat, sie das, (Simrock 346) 
womit das Geräusch der Lippen beim Tabakrauchen nach- 
geahmt wird. Stark (Der Kehrreim in der deutschen Litt. 
p. 22 f.) hat die Bedeutung dieses Refrains, den das 


Kommersbuch bereits in 
Cidieidacidum 


verstümmelt hat, sehr treffend erklärt: Wie der biedere 
Handwerksmann, die Pfeife schmauchend, den Brief durch- 
liest, der ihm die neuesten Streiche seines in Halle stu- 
dierenden Sohnes meldet, wie der Alte das vielgeliebte 
Rohr auch im Munde behält, als er sich auf die Reise zur 
Musenstadt begiebt, und wie die ganze Historie von dem ruhig 
nachdenklichen Paffen und Ziehen des Rauchers begleitet 
wird. In Frankreich sehr bekannt ist ferner das Lied 
des Abbe W’Attaignant (1697—1779, Ch. nat. 1, 266), 
mit dem auch das Paffen nachahmenden, aber hier schon 
auf das Tabakschnupfen, weiterhin auch euphemistisch auf 


andere Dinge bezogenen Kehrreime: 
J’ai du bon tabac, dans ma tabatiere, 


J’ai du bon tabac, tu n’en auras 
Pas. 
Dieser Refrain existierte schon vor l’Attaignant, aber mit 
dem einzigen Couplet: 
J’en ai du fin et du rapé, 
Ce n’est pas pour ton fichu nez, 
J’ai du bon tabac ete. 


und figuriert mit ihm heute noch unter den Kinderronden 
(cf. Widor, Vieilles ch. pour les pet. enfants, p. 7). Als 
sprichwörtliche Phrase, der die onomatopvetische Pointe 
längst verloren ging, ist er auch den ganz modernen Chan- 
sonniers geläufig geblieben. Der Volksdichter Aristide 
Bruant u. a. hat ein sechsstrophiges Liedchen über ihn 
gemacht, das dann „Paulus“, ein Pariser Liedersanger, 
dessen Stern etwa um («die Mitte des letzten Jahrzehnts 
am hellsten glänzte, mit seiner eigenen Musik in der Skala 
„kreierte“. Das erste Couplet lautet: 


| 11* 
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Je suis un bon vieux petit homme 
Que !’on dit fort original, 

Mais je m’en moque, car en somme 
(‘a ne me fait ni bien ni mal. 
Chacun son goßt, moi, je déclare 
Que j’entasse mes revenus 

Et je passe pour un avare 

Qui thésaurise ses écus. 


Refr.: A ceux qui bläment ma maniére, 
En ricanant, je dis tout bas: 
J’ai du bon tabac dans ma tabatiére, 
J’ai du bon tabac, vous n’en aurez pas. 


Auch Panard machte eine philosophische Chanson über 
die Vergänglichkeit irdischer Dinge, die zerstieben wie der 
Rauch der Tabakspfeife, und gab ihr den onomatopvetischen 
Refrain: 
(La gloire si fort estimee) 
Put, put, put, 
N’est que fumee! (Ch. nat. II, 363.) 
Lange nicht so originell ist das Lied „Les Cigares* 
(1844) von Fr. de Courcy, einem Zeitgenossen Berangers. 
mit dem Kehrreime: 
Fumons, fumons, amis, fumons, fumons! 
Que lon prépare 
Son cigare! 
Fumons, fumons, fumons, fumons, fumons! 
De tout nous nous consolerons. 
(Ch. nat. Il, 245.) 


Die Pfeife ist eben poetischer als die Cigarre, hat mit 
der Zeit aber auch von diesem Reiz immer mehr verloren: 
recht nüchtern schon mutet die Chanson „La Pipe et 
lencensoir“ an, die in der Sammlung von Lepage (p. 9) 


steht und den klanglosen Kehrreim 
Je pröftre ma pipe 
A plus d’un encensoir 
zu paraphrasieren sucht. 


Ein ganz anderes malerisches Motiv im Refrain bringt 
eine Chanson aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts, „Ie 
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Carillon des Coquettes* (Nouv. Rec., alaHaye, ch. J. Neaulme, 
1735, T. IH, p. 261). Sie vergleicht eine alte Kokette mit 
einer ausgelaufenen Pendule, deren Schlag heiser und grell 
geworden ist; der Refrain ist mehr durch die Melodie als 
durch die Silben charakterisiert: 


Tant, ton, non. 


Ein Muster der lustig moralisierenden Chanson ist das 
Lied, das Panard auf die gute alte Zeit dichtete, hinter der 
die Gegenwart auf lahmen Beinen hergeht: 

Dans ma jeunesse 

La vérité regnoit. 

La vertu dominoit, 

La constance brilloit, 

La bonne foi regloit 

L’amant et la maitresse. 
Aujourd’hui ce n’est plus cela: 

Ce n’est qu’injustice, 

Trahison, malice, 

Changemens, caprice, 

Detours, artifice, 

Et l’Amour va 

Cahin caha, 

Et ’Amour va 

Cahin caha. (Anthol. II, 42, ff. 1726.) 


Die vergnügt und graziös dahinschlendernde Melodie 
unterbrechen bei dem Refrain Cahin caha zwei 
hinkende Quintensprünge, die dem Sinne der malerischen 
Silben ganz entsprechen. Dieselbe Melodie, die als beliebtes 
Timbre viel parodiert worden ist, benutzte u. a. auch Piron 
zu einer Chanson (Oeuvres, p. 280); auch die Foirekomödien 
bedienten sich ihrer (Th. de la Foire IV, 200). Unter den 
modernen Chansons des „Chat noir“ tauchte vor einigen 
Jahren ein Lied von Xanrof auf, das mit demselben Re- 
frain das Stossen und Schaukeln eines Fiakers, nach dem 
vulgären deutschen Ausdrucke einer „Porzellanfuhre*, zu 
schildern versuchte: 
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Un fiacre allait trottinant 
Cahin caha, 
Hudia, Hop la! 
Un fiacre allait trottinant, 
Jaune avec un cocher blanc etc. 
(Xanrof, Ch. sans Géne, p. 61.) 
Die etymologische Grundlage dieses Lautbildes kann lat. 
qua hine qua hac sein; aber auch die Silbe hin allein 
kommt als Zeichen für eine sprungartige Körperbewegung 
schon im 16. Jahrhundert vor: Bei Bonaventure des 
Periers (Les Contes et joyeux devis, p. p. Jacob p. 201) 
heisst es, als er einen Alchymisten mit der bekannten 
Milchfrau vergleicht, die bei der Berechnung ihrer künfti- 
gen Geschäfte den Milchtopf fallen lässt: Il sauteroit et 
feroit „hin“. Et en disant „hin“, la bonne femme, de 
l'aise qu’elle avait en son compte, se print a faire la ruade 
que feroit son poulain: et en ce faisant, sa potee de lait 
va tomber et se repandit toute. 


Ein Volkslied (Champfl. p. NVI) behandelt ein ver- 
wandtes mimologistisches Refrainmotiv, den Marktgang einer 
Lahmen, deren hinkender Schritt durch charakteristische 
Silben im Kehrreim markiert wird: 

Quand la boiteuse s’en va-t-au marché, 
Elle n’y va jamais sans son panier, 
Hioup, ivup-¢-nip, é-nip, ¢-nip, ¢-nip, é-nip, 
Elle n’y va jamais sans son panier. 
Lir lon fa, ma lura dondé, ete. 

Der Refrain des Bauernchores in Gretrys Oper 
„Richard Coeur de Lion“ (Acte II, No. 16) soll das 
Knallen der Peitsche, das Knarren und Stossen der Juche 
beim Pfltigen und Fahren malen: 

Et zig et zog 
Et frie et froe. 
Quand les beeufs 


Vont deux a deux, 
Iie labourage en va mieux. 
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Der deutsche Bühnentext übersetzt: . 
Tick, tack! krick, krack! 
Hat man doppelt eingespannt, 
Fährt man leichter durch den Sand. | 


Die Melodie ist als Vaudevilletimbre noch oft benutzt 
worden. Ähnlich klingt der Peitschenrefrain in einer 
weit jüngeren Chanson („Le Mariage et la Poste“ in der 
Sammlung „La Gaudriole“, p. 224): Flic flie, floc, flie floe ete. 

Uralt, aber von unbekannter Herkunft ist der Refrain 
gnaff gnaff mit seinen verschiedenen Ablautformen. Das 
sonderbare Wort kommt schon vor dem 13. Jahrhundert 
vor (Littre), das Lied, resp. der Refrain bemächtigte sich 
seiner ungefähr ebenso früh (cf. Godefroy, Dictionnaire). 
Die „Chanson d’Arras“ (Mey er, Recueil p.373) bringt nämlich 
das Wort bereits im Kehrreim, allerdings ohne seine eigent- 
liche Bedeutung erkennen zu lassen; es scheint einem ver- 
ächtlichen Ausrufe ähnlich. Als Wort der Diebessprache 
kommt es (1713) in der Posse „Arlequin, roi de Serendib“ 
(Acte I, Se. Tu. HI; Drack p. 215. 227) vor (gnaf gnif 
gnof). Es scheint in allen diesen Fällen eine Art Fluch- 
formel zubilden, wie auch z.B. tarabintarabas(Rabelais) 
u. a. Onomatopöieen. Im Handwerkerargot bezeichnet 
es einen Flickschuster (Delvau. Dict.), und in diesem Sinne 
verwendet es ein Volkslied im Refrain (Roll. I, 167); es 
ist eine Variante der Geschichte von den zerrissenen Tanz- 
schuhen, die der Schuster um den Preis der Liebe des 


Mädchens zurecht arbeitet: 
Une jeune fille dans un vert pre 
Par accident a déchiré, 
Elle a déchiré son gnouff gnouff, 
Et son gnaff, gnaff, 
Et son soulier. 
Lon faliera, faliera, falierette | 
Lon faliera, faliera dondé! ete. 


Auch die Kinderreime bringen das gnaf in Verbindung 
mit dem Schuster; Rolland (R. et jeux d’enf., p. 320) citiert 
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z. B. eine solche Spottformel: Savatier punais, mal fait, 
contrefait, rhabille ma botte, gnaff. Kine andere Be- 
deutung ‘heiteres Zweckessen’ erhielt das Wort in dem 
Namen einer Gesellschaft von Künstlern und Dichtern des 
Palais-Royal, die Ende 1856 in Paris als „Diner des 
Gnouf-gouf“ sich aufthat (ef. Avenel, Chansons et Chan- 
sonniers, p. 283) und im Kreise schöngeistiger Lebe- 
männer die Chanson pflegte. Im Refrain hat es sich bis in 
die jüngste Zeit daher als eine fröhliche, auf bacchische 
und erotische Motive angewandte, auch auf Gemeinheiten 
und Zweideutigkeiten anspielende Interjektion erhalten: 

|; C'est & Chatou qu’c’est arrive 

Ginouf, gnouf, la brigue dondé :!:: 

:|: Mon cousin Jul’s m’avait emmenée 

Gnouf, gnouf, la brigue dondé !!: 

sI{: Il m’dit: Nini veux-tu t baigner ? 

Gnouf, gnouf, la brigue dondé ;|: ete. 

(Fliegendes Blatt.) 

Ganz verschollen ist der Kehrreim daye dandave, 
der ein einst auch zu geistlichen Liedern gebrauchtes Timbre 
bezeichnete (Douen, Cl. Marot et le psautier huguenot. 
I, 690). In Scarron’s Gigantomachie (Ch. J, p. 14) erhält 
Merkur auf die von ihm an Typhon überbrachten Be- 
schwerden die verächtliche Antwort: 

Mon pauvre petit fils de Maye, 
Je ne dis que Daye Dandaye 
A ces beaux discours gracieux .. 
und in dem Rapport des Götterboten im Olymp (Ch. II, 
p. 17) wiederholt sich diese Anspielung: 
Grand Dieu (lui dit le fils de Maye) 
La chanson de Daye Dandaye 
Est tout ce que j’ai pu tirer. 
Die Ausgabe von 1737 bemerkt dazu: C’est le refrain 
dune chanson de ce temps-la (1644). Die Comedie des 
Chansons bringt (p. 185) auch einige Verse, die zu diesem 
Liede gehört haben können: 
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C’est le plus grand plaisir qu’il aye, 
Daye, dan daye, 
Daye, dan daye! 

Im Refrain häufig gebrauchte Silben sind ziste zeste; 
ursprünglich ein onomatopoctischer Laut, der das Geräusch 
eines raschen Schlages, der Peitsche oder des Degens (I,e 
Roux, Dict.) bezeichnet, ist zeste zur Interjektion geworden 
„dont on se sert pour marquer une action bouffonne et 
plaisante (Le Roux, 1. ¢.). In der komischen Sprache der 
Foires hat es immer lustigen Sinn als fröhliche Beteuerung 
u. dgl. (Th. de la Foire IV, 107: Ziste, zeste, patapon; 
IV, 99 ziste ziste, point de chagrin! ete. IV, 67: He 
vraiment voire — Ziste zeste, et lonlanla!). Einige 
im Singspiele und der Chanson beliebte Timbres mit festen 
Refrains entwickelten sich aus dem ziste zeste. Das Couplet: 


Que dis-tu de mon mariage ? 
De l’aimer n’ai-je pas raison? 
Ma foi, mon arriére saison 
Devient mon plus bel Age. 
Je renais prés de ce tendron, 
Vois, ne suis-je pas encor leste, 
Ziste, zeste 
Zon, zon, zon, 
Qu’a de plus un jeune garcon? 
(Vadé, Le Poirier, Sc. VII. 1752.) 


ist ein Beispiel fiir das eine (Ziste, zeste, zon, zon, 
zon). Berühmt war einige Zeit auch der Kehrreim: 
. ll prendra Fontarabie, 
Zeste, 
Comme il a pris Döle, 
der einer Chanson auf den Prinzen von Conde (1636) an- 
gehörte und als sprichwörtliche Phrase häufig in den 
Schriften jener Zeit citiert wird (Fournier, Curiosites litt. 
IX, 20); Richelet noch nimmt ihn als Beispiel für das 
Wort zeste. „la Cle du Caveau“ verzeichnet ferner ein 
anderes Timbre „Ziste, zeste, mallepeste, commeilva 
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(No. 1046). Alle Refrains, die sich um diese beiden Laute 
gruppieren, gehören zu Tanzliedern und erscheinen in der- 
selben Formulierung im Volksliede und im Vaudeville. Dem 
Kehrreime aus Cle du Caveau 1046 sehr ähnlich, aber mit 
ganz anderer Melodie und Strophenform verbunden ist ein 
Refrain in den Rondes von Ballard (T. I, 1724; Roll. 
Ch. pop. I, 114): 
En revenant de Charenton, 
Ziste zeste patapon, 
J’ay rencontré maitre Guillon, 
Ziste zeste mallepeste, 
Qu’il est leste, qu'il est preste, 
Ziste, ziste, ce garcon! 
Ziste, zeste, patapon citiert auch Th. de la Foire IV, 107. 
‘in anderer Refrain derselben Gattung ist verschiedenen 
Varianten der Maumariee angehängt: 
Zeste, zeste, 
Zeste, oui, 
Je n’ai point d’amourettes, 
Encore moins de soucy! (Puym. IT, 30), 
etwas modifiziert und mit anders gebautem Couplet (Roll. 
Il, 74): 


Zeste zeste, zeste oui, 


Zeste zeste zeste vere, 
Je n'ai plus d’amourettes, 
Encor bien moins de souei. 
Viel Anklang hat ein Silbenspiel gefunden, das Champ- 
fleury in einem Volksliede aus Roussillon bringt (p. 207): 
En revenant de Saint-Alban (bis) 
Et ne vous estimez pas tant; (bis) 
Et ne vous zeste ziste zeste . 
Et ne vous estimez pas tant. \ (bis) 


J'y ai rencontré un marchand (bis) 

Que vendez-vous la, le marchand (bis) 

Et ne vous zeste ziste zeste | 

Et ne vous estimez pas tant. J 
etc. 


' (bis) 
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Der Kehrreim, der offenbar auch hier nicht an seiner 
rechten ursprünglichen Stelle ist, wanderte ebenso durch die 
Komödien der Foires; man begegnet ihm u. a. IX, 97: 

Hou hou morbleu, | 

Quel jeu! 

Et ne vous zeste zeste zeste, 

Et ne vous estimez pas tant! 
und IV, 75. 

Von originellen Refrainmotiven, deren es noch eine 
reiche Fülle giebt, seien noch erwähnt: der Kehrreimwn des 
„vaudevilledes Boxeurs“, der im Chorus das Geräusch 
der Faustschläge malt: 

On n’a jamais tort, 

Quand on frappe, 

Frappe, tape! 

On n’a jamais tort, 

Quand on tape, frappe fort! 

(Clé du Cav. p. 282, Mél. No. 1002), 

„Le troisieme mari“ von Beranger, eine Chanson, 
deren Refrain die handgreifliche Art beschreibt, mit der 
eine Frau sich für die von zwei Gatten empfangene Unbill 


an dem dritten rächt: 
Vili vlan! Taisez-vous, 
Lui dis-je, ou que je vous entende... 
Vili, vlan! Taisez-vous, 
Je me venge de deux époux (Oeuvres, p. 66), 


das Wildererlied von Dupont (Oeuvres, T. 1, 131; — Ch. 
nat. Il, 388) mit einem ziemlich langweiligen Kehrreime, 
der aber auf sehr originelle Art mit dem Laute Dz ab- 
schliesst, mit dem das Pfeifen einer Flintenkugel nachge- 
ahmt werden soll. Die Melodie macht dabei einen ganzen 
Oktavensprung in die Tiefe, ein Motiv, das — wenn man 
einmal Kleines mit Grossem vergleichen darf — an die 
zuckenden Oktavenintervalle erinnert. mit denen Wagner 
(im Parsival, Siegfried, Gétterdimmerung) das Blitzen und 
Singen der Schwerter veranschaulicht. Dupont erfand, ob- 


wohl ohne musikalische Bildung, seine Melodieen selbst; ein 
Fall, der einst in den gleichen Verhältnissen bei Hoffmann 
von Fallersleben vorlag. 


Eine wichtige Rolle spielt der onomatopoetische Refrain 
in den Arbeitsliedern. die zu einer bestimmten Be- 
schäftigung gesungen werden und sich dieser in Takt 
und Klang anzupassen suchen. Hier beherrscht der 
Kehrreim, nicht durch seinen Wortsinn, der oft von 
einer Dürftigkeit und Undeutlichkeit ®hnegleichen ist, 
sondern durch seinen Rhythmus und seine Ausdehnung oft 
das ganze Lied. Der eigentliche Strophenkörper besteht 
zuweilen nur aus ein oder zwei mehr oder weniger passend 
gewählten Versen. Liebes- oder Spottreimen, die haupt- 
sächlich des Rhythmus wegen da sind und von dem Refrain 
völlig erstickt werden. Ganz ähnlich verhält es sich mit 
dem Kehrreime der Tanzlieder des Volkes. 

Ein Lied der Zimmerleute (Metz, Puym. II, 199) 
lautet z. B.: 


(Mon pere a fait bätir maison) 
Refr.: Jacques Metrique me ron don don 
(Les charpentiers du roi y sont) 
Toqueye, bobeye, fusseye, 
Trebaye, carotte, brocotte, 
Petenaille, jolaille, Collin, Martin, 
Brochons les navets, 
Jacques Metrique me ron don daine, 
Jacques Metrique me ron don don. 
(Les charpentiers du roi y sont) 
Refr.: Jacques Metriques me ron den don, 
(Plus ils travaillent moins ils font) 
Toqueye ete. 
Es wäre vergebliche Mühe, wollte man in diesen willkürlich 
verbundenen Worten einen verständigen Sinn, etwas mehr 
als den Rhythmus der Arbeit, den Lärm der Äxte, takt- 
mässige Zurufe etc. suchen. Die Melodie aber ist ausser- 


ordentlich lebendig und charakteristisch. Das Lied von 
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der Maumariee verbindet sich auch mit diesem Refrain, der 
absolut keine inhaltliche Beziehung zu ihm hat, in Ab- 
sätzen von zwei Versen für jede Strophe und wird in dieser 
(restalt als Ronde gesungen. 


Verständiger ist das Lied der Weber: 


Les tisserands font plus que les évéques; 
Tous les lundis ils s’en font une féte. 
Refr.: Et tipe tape et tipe tape, 
Est-il trop gros, est-il trup fin’ 
Et couchés tard, levés matin, 
Iroun lanla, 
En roulant la navette, 
Le beau temps viendra etc. (Roll. I, 309.) 


Halb Wort-, halb Tonkehrreim, schildern diese Verse das 
Geräusch der hindurchgleitenden Weberschiffchen und das 
Festschlagen des Gewebes mit der Weberlade. Iroun 
scheint eine Art Kommandoruf zu sein; als Lenkruf beim 
Wenden von Gespannen und beim Leiten des Viehs nennt es 
Montel et Lambert, Ch. p. du Languedoc, p. 275. 


Sehr malerisch sind auch die Refrains, die das Klappern 


der Mühle!) nachahmen: 


Tin tin 
Tique tique tac 
Mique mique mac, 
Qu’on fasse tourner la meule, 
La meule du moulin, 
Tintin, 
Chacun dise & son tour 
Lour lour 
:l: Qui veut moudre moudra ;|j: 
(Buj. I], 304; Roll. I, 126: Champfl. 37.) 


1) Ein bretonisches Müllerlied (Barz.-Breiz, p. 45) hat den Refrain: 
Ha, ma mail a drei 

Diga diga di 
Ha, ma mail a ia 

Diga diga da. 
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oder Th. de la Foire IV, 100: 
Venez, filles et femmes, 
Venez & mon moulin! 
Digo digo digodin. 

Von altersher beliebt sind auch in Frankreich zotige 
Deutungen besonders der Müller- und Spinnerarbeit: die 
Chansons, die um den Namen von G. Garguille gesammelt 
sind. geben schon deutliches Zeugnis davon. No. 36: 

En m’en allant au moulin 
Avec le berger Colin, 
Je rencontray sur lherbette, 
Tic tie ticque la la la, 
Perrette et le gros Colas, ete. 
Ballards Rondes (1724) enthalten gleichgeartete Chansons; 
ähnlich geht es mit den Spinnerliedchen (G. Garg.N. 4, 
66, 7; Ballard, Brunettes Ill, 295). Der Refrain: 
I] faut que je file file 
Ou de la laine ou du lin (Ball, 1. ce.) 
giebt durch die Allitteration das Schnurren des Rädchens 
und Ausziehen des Fadens sehr glücklich wieder. Von den 
Liedern der Canuts, der I,yoner Seidenspinner, behauptet 
Champfleury, dass ihre Unanständigkeit nur in der 
Maske eines jetzt aussterbenden Patois erträglich ist und 
der schriftlichen Mitteilung durchaus widerstrebt. Der 
socialistische Volkssänger Pierre Dupont, der von der 
Polizei Napoleons IIl. verfolgte Dichter der Arbeitermar- 
seillaise. hat in den Liedern „La Soie* (Oeuvr. II, 143) und 
„Le Tisserand“, mit den klangnachahmenden Refrains: 
Filez moulins, glissez navettes, 
Tissez le satin, le velours, 
Faites des robes, des tuilettes, 
Faites des nids A nos amours! 
und: Des deux pieds battant mon métier, 
Je tisse, et ma navette passe. 
Elle siffle. passe et repasse 
Et je crois entendre crier 
Une hirondelle dans llespace 
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poetisch wie politisch ganz unbedeutende Proben seiner 
Lyrik geliefert, die in keiner Weise mit dem englischen, 
übrigens auch in französischer Übersetzung !) verbreiteten 
„Song of the Shirt“ von Th. Hood oder der Chanson 
der 1788 revoltierenden Lyoner Spinner und Weber ver- 
glichen werden können. 

Originell aber ist wieder der Refrain eines Scheren- 
schleiferliedchens (Champfl. 141): 


8888888888 ...88.. 
Touc touc touc, 


der den zischenden Laut der über den Schleifstein gleiten- 
den Klinge und das Stossen des Radtrittes sehr treffend 
wiedergiebt und dem „bsch bsch bsch“ im Kehrreim des 
deutschen Scherenschleiferliedes (Schade, Handwerker- 
lieder 223) sehr ähnelt. Charakteristisch klingt auch der 
das Knirschen und Kreischen der Klobsäge malende Refrain 
des Brettschneiderliedes (Champfl. 133): 


Lan fai lan cru, 
Lan fai la rira! 


Ein anderes Sägerlied (Melusine IJ, 505) giebt dasselbe 
(reräusch mit dem Refrain: 

Niouli nioula 

Ridouti la lon la 
wieder. 

In einem Fassbinderliede malt Dupont (Le 
Tonneau, Oeuvr. T. II) das Getöse der Hammerschläge mit 
den Silben pan pan pan pan pan pan pan pan, 
deren Melodie in einer rasselnden Achtelkette die ganze 
Skala heruntergleitet. Durch Philidors Oper „Le marechal 
ferrant’ ist der Grobschmiedrefrain: 


Tot töt. bottez chaud, bon courage 
(Clé du Caveau No. 873) 


als Vaudevilletimbre berühmt geworden. Zu der geräusch- 
losen Arbeit des Schneiders (Roll. I, 48) passt der ein- 


1) Fibres intimes, poés. p. F. Werm. Paris 1867, p. 90 ff. 
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fache Kehrreim Tra la la la la laire ete. Ein anderes 
Schneiderlied (Roll. II, 117) hat einen meckernden Refrain. 

Eine Variante der „Souliers dechires“ (Roll. II. 115 

malt im Refrain den Schlag des Schusterhammers: 
Tap tap 
Petit petit peti petap. 
Auch die ländlichen Arbeiten sind im Liedrefrain 
geschildert. Die Drescher singen: 
IIo! battons. battons la gerbe, 
Compagnons, joyeusement (Champfl. 113) 
„On dirait... le choc des fleaux tombant en cadence sur 
l’aire” (Theuriet, Sous bois p. 286). Das Stampfen in den 
Weinkeltern klingt nach deın Refrain: 
Bon vigneron, 
Dondaine, vignerette, 
Gai gai gai, vigne, vigne, vigne, 
Bon bon bon pour le vigneron. (Buj. I, 139.) 
Das Tanzlied verwendet auch diese Klangmalerei euphe- 
mistisch, indem es das „faire l’amour“ als Kelterarbeit 
denkt: 
Pierrot et Margot sont recrus, 
Ils ont tant pile le verjus 
Bon bon bon derirette ete. 
(Ballard, Rondes Il: Roll., Ch. p. I, 111.) 

Der Trab des Esels, der zu der herkömmlichen Staffage 
der Müllerlieder gehört, schallt in einem schlüpfrigen 
Cantus dieser Art sehr vieldeutig wie: 

P’tit trot, p’tit trot, p’tit trot, 
C’est le refrain de la meuniere, 
P'tit trot, p’tit trot, p tit trot, 
(est le refrain du moulin! 
(Roll, Ch. p. I, 235.) 

Eine besondere Gattung ländlicher Arbeitslieder bilden die 
„Chansons cueillissoires“ und ,Chansons d’epluche- 
rie“, Lieder, die bei der Ernte und Auslese der Garten- 
früchte gesungen wurden (Champfl.p. Xl und XV]). Auf 
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ein solches Lied geht ein Refrain zurück, der auch einen 
Doppelsinn hat: Nie nac no muse; er weist auf die 
Sitte, beim Aufknacken der Nüsse Lieder zu singen, eine 
Sitte, von der Wekerlin noch persönlich berichtet wurde 
(Wek., Echos du temps passé, Champfl. p. X1). Die Nüsse 
aber sind im französischen wie auch im deutschen Volks- 
liede erotische Symbole, cue illir les noix ist wie das Rosen- 
brechen und Blumenpflücken oft Ausgangspunkt der Liebes- 
lieder des Volkes, auch wohl sinnbildlicher Ausdruck für 
einen Fehltritt in der Liebe, für Fruchtbarkeit und Sinnen- 
genuss. ‘So heisst es in einer der Ballardschen Ronden 
(Roll. J, 105): 

Mon amy, mon bel amy, 

Méne moy dedans les bois! 

Nous nous baiserons parfois, 

Et nous ramasserons des noix, 
und in der Umgebung von Caén sang das Volk: 


:: La bell’, si nous étions dedans en haut bois :): 
!: On s’y mangerions fort bien des noix :': 
On s’en mangerions & notre loisir 
Nique nac no muse. 


Die Zweideutigkeit dieser Worte ist offenbar, und so 
wäre dieser Nussknackrefrain auch ganz sinngemäss in 
solchen Ernteliedern, die kleine Liebesgeschichten behandeln. 
Noch in den modernen gebildeten Chansons spielen die 
Nüsse die gleiche Rolle, wie ein paar aus dem Caveau 
moderne herausgegriffene Verse zeigen: 


~ 


Au surplus, j’aime la noisette 

Tant qu’il ne lui faut pas vieillir; 

Je aime quand sous la coudrette 

Lise avec moi peut la cueillir (l. c. I, 141) 
oder: Quand on va seulette 

Cueillir la noisette, 

Jamais l’Amour ne perd ses droits. 

V’la c’que c’est qu’ d’aller au bois. (II, 299.) 


"Thurau, Kefrain in der frz. Chanson. 12 
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Eine ganz aktuelle Chanson „Les Noisettes* (Repertoire 
der M=" Judie, Paris Quinzard et Ci" Ed.) bringt diesen 
populären Euphemismus zu drastischem Ausdruck: 
Colin aimait Colette, 
Colette aimait Colin! 
Ils partent en goguette. 
(était un beau matin. 
Tous doux, avec prudence, 
Entrérent dans le bois: 
C’ n'etait pas, je pense, 
Pour la premiere fois! 
Refr.: Saperli, saperlo, saperlipopette! 
Qu’il fait bon & deux 
De eueillir la noisette, 
Dans un chemin creux 
D’ la eroquer & deux. 
Crie, crac! 
Et croqué, ca y est, 
C'est fait! (Claquement de langue’) 
ete. 

Eine andere Vorstellung liegt einem ähnlichen Refrain 
in älteren Liedern zu Grunde. Ein Chansonfragment aus 
dem Anfange des 16. Jahrhunderts, das Wolff (Altfrz. 
Volkslieder p. 164) aus einem alten Liederbuche für 


dreistimmigen Gesang!) mitteilte, lautet nämlich: 
Les rains my font si grant mau, 
Et nique nique nique nau, 
Las frappe tout beau, car je suys tendrette, 
Si vous me blesaez, je vous feray mettre 
En la prison du chasteau. 


Die Verse scheinen aus demselben Liede zu stammen 

wie die inder Farce de Calbain (Fournier, Th. av. la ren. 

p. 282) der Frau des Schuhflickers in den Mund gelegten: 
Si m’y touchez, je vou» feray mettre 


A la prison du chastean. nieque, nieque, noque, 
A la prison du chasteau, nieque noequeau. 


') Zweistiminig sollen die Nusslieder nach der Mitteilung Weker- 
lins auch im Volke gesungen worden sein. 
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Fournier bemerkt dazu: „C'est ce qu’on chantait au 
jeu de la nique-noque mis par Rabelais parmi ceux de 
Gargantua (Liv. I, Ch. AAI): a chaque retour du refrain 
on saccablait de chiquenaudes. C'est pour cela qu elles 
sappellent niquenoques en Poitou’, d. h. Nasenstüber; das 
Deutsche hat für einen ähnlichen Handgriff noch den 
charakteristischen Ausdruck Kopfniisse. Faire la nicque, 
in allgemeinster Bedeutung ,einen Possen spielen“, hat 
nach Cotgrave auch noch den Sinn einer speciellen, das 
Nussknacken nachahmenden Geste (by putting the thumb 
nails into the mouth and with a jerke from the upper 
teeth make it to knack); nach den Ducatiana II, 521 
und Melusine Ill, 118 mit den Fingern schwippen, 
knacken. In der altfrz. Farce beziehen sich die Refrain- 
verse auf Schläge, die der Frau zugedacht sind. Ähnlich 
klingt auch ein Chansonfragment aus, das ebendort Cal- 
bain (l. e. p. 280) zum Besten giebt: 

Je viens du marché vendre mes poulettes, 

Mes poulettes et mon cochet. nique, nyquettes! 


Der Kehrreim eines Liebesliedes, das wohl beim Gras- 
mihen und Heumachen gesungen worden sein mag, 
L’herbe est cou, faut la, faut cou, faut couper Pherbe, 
L’herbe est coupe’, faut la fener, faut la fener, 
malt das stossweise Vordringen der Sense im ersten Verse, 
im zweiten die ruhigere Bewegung beim Ausbreiten und 
Zusammenholen des Heues. 


Als Tanzliederrefrains, die sich nicht auf den 
Inhalt des Liedes, sondern auf den Tanz selbst, zu dem sie 
gesungen werden sollten. beziehen, sind ausser den Ton- 
kehrreimen besonders solche beliebt, die von dem Kostüm 
der Tänzerinnen und Tänzer handeln, oder Tanzanweisungen 
enthalten; auch sie haben z. T. noch onomatopoetischen 


Charakter. 
12* 
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Zu den Tonkehrreimen dieser Art müssen auch die sog. 
Gueridons gezählt werden: ihre Geschichte lässt sich nur 
lückenhaft nach Vermutungen konstruieren. Littre wieder- 
holt die von Richelet gegebene Erklärung: l,e mot de 
gueridon (selon M. Bouillaud) fut apporte d Afrique par les 
Provencaux, et alors sur ce mot quon metamorphosa en 
homme on fit un vaudeville que le peuple appela gueridon, 
et qui avait pour reprise, a la fin de chaque couplet, le mot 
de gueridon. Voici un echantillen de cet air qu'on chanta 
longtemps par tout le royaume: 

Gueridon est mort; 

Depuis pres d’une heure 

La femme le pleure. 

Helas! Guéridon! 
Die Sache liegt aber doch wohl etwas anders. Auf 
litterarischem Boden taucht der Name zuerst zu Anfang 
des 17. Jahrhunderts auf: sein Träger ist schon der Held 
einer jener burlesken Schwankdichtungen, die einen sehr 
interessanten, aber schwer zugänglichen Teil der französi- 
schen Erzählungslitteratur ausmachen. In der „Conference 
d’Antitus, Panurge et Gueridon“ (1614) !) nämlich ist 
Gueridon ein Bauer, der sich in oft unverständlichem Kauder- 
welsch in allerlei Sprüchen und Sentenzen ergeht; seine 
Sprache weist auf Poitou oder die Marche als seine Heimat, 
und Fournier erklärt deshalb Gueridon als eine Ableitung 
von Gueret, dem Namen der Hauptstadt der Marche. 
Um dieselbe Zeit aber ist Gueridon auch schon in der sa- 
tirischen Chanson heimisch. 

O Guéridon des Gueridons 
Don daine 


QO Gueridon des Gueridons 
Don don 


lautet der Kehrreim eines Spottliedes auf Maria v. Mediei 
und ihren berüchtigten Günstling, den Marschall d’Ancre; 








1) Bei Fournier, Curios. litt. VII1, 279 ff. gedruckt. 
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cf. auch Raunie, T. 1,5. 323. Die Melodie, nach der es ge- 
sungen wurde, war „lairde Toureloure und könnte wohl 
aus der Auvergne oder Marche stammen. Die häufige Ver- 
wendung desselben Refrains gab, wie in so vielen anderen 
Fällen, dem Liede selbst den Namen. So heisst es (1616) 
bei Tallement des Reaux, Historiettes de Bois- 
Robert von einem Bekannten B.-Roberts, dass er die 
ganze Bibel in Vaudevilles gesetzt habe, „qu’on appelle 
gueridons“ und Fr. Michel (Dict. de l’arg. p. 159), der 
das Wort für den Namen des Dichters ausgiebt, führt aus 
einer Facetie von 1616 (Le Carabinage et matoiserie 
soldatesque p. 76) die Stelle an, an der jemand nach 
dem Vortrage einer Chanson auf die Frage „Tu n’en scay 
pas davantage?“ die Antwort erhält: Si fay; mais c'est un 
second gueridon et un autre filou.“ Personifiziert kommt 
das Wort noch in einer anderen Facetie vor: „La Deffense 
des outrages faites au sieur Gueridon“ (Michel, 1. c.). 
Dem Ursprunge der Gueridons näher, als diese Geschichten, 
steht nun ein Tanz, der ,,Branle de la torche“, in 
welchem, wenigstens zur Zeit Ludwigs XIIl., der Name 
Gueridon derjenigen Person zugelegt wurde, die, während 
‘die anderen sich im Tanze drehten und sich umarmten, in 
der Mitte stand und die Lichter oder eine Fackel hielt, 
eine Rolle, die den Charakter einer gewissen kläglichen 
Komik hat und den Anstoss zu weiterer Verwendung 
des Namens in satirischem Sinne gegeben haben kann. 
(sueridons figurierten in persona auch in den Ballets, so 
in den „Argonautes‘“, die am 3. Januar 1614 im Louvre 
aufgeführt wurden; 15 Jahre später noch spielte dieser 
Gueridon seine Rolle in der Harlekinade ,l.e Regal des 
Dames“. Darüber heisst es in der Gazette du Lorens 
(5. Mai 1668): 

Par de novelles gentillesses 

Et divertissantes souplesses 

On voit deux Guéridons danser. 
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Zum „branle de la Torche* wurde wie zu allen branles 
gesungen. Gerade das Eigentümliche dieser Branlelieder 
war der Refrain;!) und unter den verschiedenen Arten des 
Branle kennzeichnete den (Gueridonbranle u. a. sein ge- 
wöhnlicher Kehrreim: 
Tous les guéridons 
Don daine 
Tous les guéridons 
Don don?) 
oder O Gueridon des Gueridons. ete. Nichts war na- 
türlicher, als dem Refrain. den der Kreis der Tanzenden 
um den als „Gueridon* Dastehenden sang, eine persöu- 
liche Beziehung auf diesen zu geben. Das Wort Gueridon 
aber war in Wirklichkeit nichts weiter als eine Lautkombi- 
nation, ein Klangrefrain, wie 6 gue ridon!, der auf dem- 
selben Wege wie andere Kehrreime unter die Substantive 
und Eigennamen gelangte. Ähnlich klingende Refrains 
giebt es noch in Menge: 

Guéladon Guerelin guinguin (Th. de la Foire IV, 73) 

Guéredin din din (Th. de la Foire IV, 48) 

Oh! dansons la la gucrette, 

Oh! sautons la la guera (Guillon, 531 f.), 

Gueridon Selbst veränderte sich noch m 

Guerindon (Fourn.. Cur. litt. VIII, 285) und 

(uelindon (Ballet des Argonautes).*) 

Das Kostüm der Tanzenden spielt in den Tanzliedern 
eine grosse Rolle; das alte bekannte Lied „Quand Biron 
voulut danser“ zählt in dem von Strophe zu Strophe länger 
anschwellenden Refrain fast alle Stücke der Toilette auf 
(Blade. Poes. pop.. p. 67). 

1) Böhme, Gesch. d. Tanzes in Deutschland. Bd. 1, p. 126. 
Kap. [X: D. ausländ. Tänze: Der Branle p. 125 f. 

2) Fournier, Cur. litt. VIII, 279. Ann. 

3) Der „branle de la Torche* ist nicht zu verwechseln mit 
dem eig. Fackeltanz. Über ihn ef. Böhme, I. ec. I, 183. Il. 
Musikbeil. 190. 
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Von den auf die Kleidung der Tanzenden Bezug neh- 


menden Kehrreimen 
Je racou, je racou, je racourciray, 


Je racourciray ma robe, 
Je te raccou, te raccourciray, 
Tu me fais trop de peine & trousser. (Roll. I, 120) 
Et la lon la le grand bonnet rouge, 
Et la lon la le grand bonnet vert. (I, 172) 
Tir’ ton, tir’ ton joli bas, 
Tir’ ton joli bas de laine, 
Car on le verra. (I, 287) 
Tu n’mi, tu n’ma, tu n’ma, manieras, 
Tu n’ manieras pas mes jarr’tiéres, 
Tu n’ manieras pas mes beaux bas. (Roll., I, 251) 
Voy-tu quelle robbe, robbe, 
Voy-tu quelle robbe j’ay? 
(Com. des chans. p. 171) 
Tire tes chausses, Guillemette! 
(Chans. domestiques, 796, p. 57) 
und ähnlichen sind die Cotillonrefrains die häufigsten: 
Troussez, belle, votre cotillon, 
Il est si long qu’il traine. 
(Com. des chans. p. 171; Ballard, Rondes a 
danser 1724. Roll. Ch. p. I, 144) 
J’aime bien les cotillons rouges, 
Encore mieux les cotillons bleus. (Buj. I, 135). 
Der Name des modernen Cotillons stammt aus diesen Re- 
frains; einstrophige Cotillonlieder singt noch das Volk 
(Buj. I, 147): 
Ton petit cotillon, Jeannette, \ 
Ton petit cotillon barré (bis) 
Si est trop court, faut Vallonger, J 
Faut l’allonger. 
Ein anderes, noch in der Kinderwelt beliebtes Cotillon- 
liedchen steht bei Roll., Jeux et rimes d’enf. p. 64. Im 
Theätre de la Foire (II, 333) lautet ein Refrain: 


Dansons le nouveau Cotillon! 
Trémoussez-vous, belle. 
Trémoussez-vous donc, 
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und in Vadé's Posse Jerosme et Fanchonette, pasto- 
rale de la Grenouillere (1755) Scene X (Oeuvres, 
p. 255) wird nach einer Contretanzmelodie ein Solotanz zu 
dem Liedchen aufgeführt: 
(Y apre&s l’pas’pied, l’All’'mande 
Le cotillon s’demande:) 
Il figure cect grotesquement : 
Bulancez, la, la, la, la, la 
L’pas d’gricotton, tla, tre la tra la; 
Et puis, de bonn’ gräce 
Le violon dit comm’ca, 
Baisez, baisez. Queu gaud! 
Ensuit tout l’mond’ s’embrasse. 
Le Rec. des plus belles chans. et airs de cour, Paris 1726, 
p. 102 hat ein Lied mit dem Kehrreim: Cotillon, vole, 
vole, vole! — Au vert buysson mon cotillon (Ch. do- 
mest., p. 57). 

Die Cotillonrefrains sind nicht die einzigen, deren 
Wortlaut an den Namen bestimmter Tänze anknipft. Auf 
den Branle, den ältesten unter den französischen Tänzen 
(Böhme, |. c. p. 125), der nach Zeit und Gegend sehr 
vielgestaltig war, spielen viele Kehrreime an. Bei 
G. Gargueille (p. 101) und in der Comedie des chans. 
(p. 228) kommt derselbe Refrain vor: 


Branlons, c’est trop cajoler, 
Bran, qui ne vouldra branler. 


Ein altes französisches Volkslied (Zschr. V, 547): 
Ung certain gentil homme 
estant de bonne part 
revenant de la guerre — 
quant je revin tout bransle — 
sur ung bon cheval — 
quant je revin tout va 


hat einen Tanzrefrain, der eigentlich lautet: 
Quand je remue, tout branle 
Quand je remue, tout va (Com. dea chans. p. 228), 


-- 185 — 


dem Reiterliede angepasst, das immerhin auch zum Tanze 
gesungen worden sein kann; denn in einem anderen Tanz- 
liede (Buj. I, 85) heisst es ebenso vom Hahne im Kehrreime: 
Entour la la, entour lalira, 
Son cotillon en branle, en branle, 
Son cotillon en branle au vent; 
in einer Ronde auf die Maumariée (nach Ballard, Roll. 


I. 82) von dem mit dem Kopfe wackelnden Greise: 
La barbe luy branle, la barbe luy va, 
La barbe luy branle, quand il va; 


am .lebhaftesten ist der Refrain im Liede von der Alten, 
die zum Tanze will (Buj. II, 51): 
Delalilanbran . 
Branlons la vieille, 
(De quatre-vingt-dix ans) 
Delalilanbran! 
Immer ist es das Neigen und Wiegen beim Branle, das in 
diesen Kehrreimen in verschiedenen Bildern gemalt ist. 
Einen onomatopoetischen Refrain giebt es, der das Wort 
branler sogar für das Fliegen des Weberschiffchens 
braucht (Roll. I, 310): 


Branlons la et branlons la navette, 
Le beau temps reviendra. 


An den Namen der Gaillarde, zu der aber niemals 
gesungen worden ist, knüpfen auch einige Tanzlieder- 


refrains an: 
Gaillardement! 
Je suis brune, 
Gaillarde brune, 
Je suis brune, gaillardement! (Buj. I, 134.) 
Passons la land’ gaillardement, 
Passons la land’ gaillard’, gaillard’, 
Passons la land’ gaillardement! (Buj. I, 135.) 


Zahlreich sind die Rondenkehrreime: 


Dansez en rond, mes demoiselles, 
Dansez en rond, filles et garcons. (Roll. I, 152.) 
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A la ronde cour, cour, cour, 

A la ronde courons toujours. (Buj. I, 51) 
Vous qui menez la ronde 

Menez-la rondement, etc. (Buj. I, 133.) 


Ein echter Passepied- oder Trihoryrefrain ist: 
(Pour danser la paligourdine, 
Faut avoir le pied degage.) 
Pied dégagé, pass’ passe! 
Pied dégagé, passé! (Champfl. XX.) 


Der Passepied war ein alter, munterer Schiffertanz der Bre- 
tagne, deshalb so genannt, „dass man in solchem Dantze 
einen Fuss über den andern schlagen vnd setzen muss“ 
(Prätorius, Terpsichore nach Böhme, |. c. p. 138). Die 
eitierten Refrainverse veranschaulichen sehr gut das 
schnelle Herumwerfen der Füsse, die „klargemacht“ (de- 
gages, Schifferausdruck) sein sollen. 


Noch in den jüngsten Tanzchansons der Cafeconcerts baut 
sich der Refrain, den die Sänger meist mit ihrer excen- 
trischen Tanzmimik begleiten, gern um den Namen des 
Tanzes auf, nach dessen Rhythmus die Couplets vorgetragen 
werden. „La derniere Gavotte“, eine Chansonnette aus 
dem Pariser Alcazar d’Ete (Repert. lyr. chez Vargues) 
beginnt z. B. 


Chez ma trés noble tante, authentique baronne, 
On danse quelquefois sur des airs d’autrefois. 
Et quand Vheure tardive & la pendule sonne, 
Ah! dit elle aux danseurs 
Tous grands et hauts seigneurs 


Refr.: Encore une gavotte, 
Une petite gavotte 
Tra la la la la la la la la la la la la la. 
L’archet donne la note, 
Encore une gavotte, 
Un’ tout’ petit’ gavotte! 
Nous partirons aprés cette gavotte la, etc. 
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ln demselben Theater sang man eine ,Pavane“ mit schon 


etwas künstlicherem Kehrreim: 
La blonde soubrette Jeanne 
A son maitre, un vieux baron, 
Dit un jour: Montrez-moi done 
Ce que c’est la Pavane. 
La Pavane, mon enfant, 
N’est plus de mode & présent, 
Mais c’est une ancienne danse 
Dont j'ai gardé souvenance. 
Je vais essayer 
De vous l’enseigner 
Refr.: Tournez, passez, saluez, 
Encore un tour, belle Jeanne, 
Glissez, sautez, traversez 
Avec des airs de Sultane, 
Voici comme autrefois, 
Sous le temps joyeux des rois, 
Se dansait la Pavane, 
Se dansait la Pavane, la Pavane, etc. 


Die ganze Tanzpoesie dieses Schlages dient nur als Rahmen 
graziöser Zoten, wie auch in Tanzliedern viel älteren 
Datums; sie bildet aber ausserdem ein z. T. unbewusstes 
Zeugnis für jene traditionelle Technik, gemäss der im 
Refrain der Name des Tanzes der Kern des poetischen 
Wortausdruckes blieb. 

Eine Ergänzung zu den Cotillonrefrains bildet ein 
Kehrreim (Th. de la Foire IV, 37), der den Takttritt der 
Tanzenden zugleich mit dem Knistern und Rauschen 


der Röcke malt: 
Hé bon bon bon, 


He frou frou frou. ’) 


') Ziemlich neu in der guten Sprache ist der Gebrauch von 
frou frou für das Rauschen der Halme und der Bäume im Winde: 
Par le melodieux glouglou des eaux courantes et par le fraiset 
riant froufrou de la feuillée (Nodier, Contes fant., Songe d’or p. 279) 
. . - le melancolique froufrou des herbes folles dont la téte se courbe 
sous la robe invisible des brises dansantes (Riche pin, Intransigeant 
illustré, 27. Juni 1893.) 
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Vor kurzem noch wurde im Pariser Theatre des Varietes 


eine ,Chanson- Valse“ mit einem Froufrou-Refrain gesungen: 

La femme porte quelquefois 

La culotte dans son ménage, 

Le fait est constaté, je crois, 

Dans les liens du mariage ; 

Mais quand elle va pédalant 

En culotte comme un zouave, 

La chose me semble plus grave, 

Et je me dis en la voyant: 


Refr.: Frou frou — frou frou 
Par son jupon la femme 
Frou frou -- frou frou 


De homme trouble PAame 
Frou -— frou — froufrou 
Certainement la femme 
Séduit surtout 
Par son gentil froufrou, etc. 
Die weibliche Personifikation dieser Schallnachahmung ist 
durch Halévy’s Sittendrama „Froufrou“ seit 1869 welt- 
bekannt geworden. 


Ein burleskes Pendant zu den Cotillonkehrreimen 
bildet der Refrain von Bettlertanzliedern, der das Fliegen 
der Lumpen schildert. Die Com. des chans. enthält 
einen solchen Kehrreim: 

Quand tous les gueux dansent, les guenilles, 
Les guenilles, les guenilles vont; 
Quand tous les gueux dansent, les guenilles, 
Les guenilles vont au vent. (l. c. p. 228.) 
Ein Tanzlied der Vendée (Roll. 1, 296) lautet im Refrain 
ähnlich: 
C’était un p’tit homme guenillon, 
Sautons la guenille, 
Qui n’avait vaillant, guenillon, 
La fleur d’une épine. 
Ah! Ah! Ah! Ah! guenillon, 
Sautons la guenille! etc. 
Undeutlicher ist der Kehrreim schon in der Poiteviner 
Variante dieses Liedes (Buj. I, 111): 
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Quand j’etais chez mon pére, 

Guenillon, 
- Petite jeune fille, 

Il m’envoyait au bois, 
Guenillon, 

Pour cueillir la nouzille. 

Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! guenillon, 

Saute en la guenille! 


Guenille oder peneuille bedeutet im Patois von Poitou 
Lappen, Tuch, und diese Worter scheinen im Verein mit 
der Vorstellung des Nusspfliickens bei dem Zustandekommen 
eines Refrains mitgewirkt zu haben, an dessen bizarren 
Lautkombinationen sonst jeder Interpretationsversuch 
scheitert: 
Bibelin, bibelo, 
Popo, la guénago 
Pingui, pingo, 
Pinguo la guénago, 
Pingo les noix. (Champ fl. p. 146.) 
Auf einen andern Tanz, von dem Jacques Yver in seiner 
«dritten Erzählung (Le Printemps d’Yver, p. p. Jacob: Les 
vieux conteurs, p. 573) spricht („. . les gentilshommes 
ayant quelque temps branlé a la lourdesque quiils 
appellent a Tholose la pageoise prierent les demoiselles, etc.) 
weisen zwei Kehrreime, von denen der eine einer Chanson 
des XV. Jahrhunderts (G. Paris, Ch. dn XV. s.) 
Lourdault, lourdault, 
der andere einer jüngeren Ronde angehört: 
Oh! va! Oh! va! lourdaud! 
Tu reviendras tantöt! (Roll., Ch. pop. I, 170.) 
Unter den Refrains, welche Andeutungen über die 
Ausführung des Tanzes, die Haltung der Tänzer ent- 
halten, ist das Teremutu der merkwürdigste (in ,La 
Fleur des Chansons“, einer Sammlung von Liedern 
des 16. Jahrhunderts, Neudruck v. Techener, Paris 1833), 
eine schlüpfrige Chanson, die Parodie eines bis heute 
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lebendig gebliebenen Volksliedes („De Paris a Rochelles — 
ll y a trois demoiselles, Beaurep. p. 50): 

Entre Paris et la rochelle, 

Te remutu gente fillette, 

Il y a troys ieunes damoiselles, 

Te remutu te remutu 

Te remutu gente fillete te remutu, etc. 


Die bei Beaurepaire citierte Chanson hat einen anderen 
Inhalt und anderen Refrain, Nisard (D. ch. pop. 1, 44) aber 
versichert, auch das alte Lied mit seinem originellen Refrain 
als Ronde noch in seiner Jugend gehört zu haben. Jüngere 
Tanzlieder des Volkes haben Kehrreime mit demselben 
Schlagworte. Das verbreitetste von ihnen ist die von 
Drehorgeln und von wandernden Musikbanden durch ganz 
Frankreich getragene (Puym., Ch. pop. I. 19 f.) Ronde 
mit dem Refrain: 

J’ai un pied qui remue 

Et l’autre qui ne va gutre, 

J'ai un pied qui remue 

Et l'autre qui ne va plus. (Champfl. p. 40.) 
Zwei andere Lieder verschiedenen Inhaltes, ebenfalls aber 


Ronden, haben als Kehrreim die Verse: 
Je rmuerons nos cotillons, 


Je r'mu. ma voisine, 
Je r'mu, je r'mu, je rmuerons, 
Je r’muerons nos cotillons (Buj. I, 74) 
und: 
Remu’, remu’, te r’mueras-tu pas, 
Te remueras-tu pas, jeuness’, te remueras-tu pas ? 
(Buj. I, 116.) 
Auch die Com. des chans. bringt noch zwei solche 
Tanzrefrains (p. 228): 
Je remue, je remue, je remue bien, 
Je remue bien, ma voisine 
und: Quand je remue, tout branle, 
Quand je remue, tout va. 
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Die ursprünglich auf die Bewegung beim Tanzen bezogenen 
Worte haben gelegentlich — wie schon in dem alten Tere- 
mutu — eine weniger harınlose Auslegung als Anspielung 
auf den intimsten Liebesverkehr erfahren. Sehr schmutzig 
ist z. B. der Kehrreim einer Chanson in den „Doux entre- 
tieus“ von 1634: 

Remuer vos greniers & vesse, 

Tremoussans & qui mieux mieux; 

Nous n’allons que d’une fesse, 

Remuons les toutes deux! (1. e. p. 59 ff.) 


Eine Tanzvorschrift in sehr origineller Fassung bringt ein 
Kehrreim der Farce de Calbain (Fourn. Th. de la renaiss. 
279): 

Et tricque devant, et tricque derriére, 
Tricque devant, tricque derriére; 


weniger nachdriicklich heisst es bei Adam de la Halle 
(Rob. et Marion, p. p. Coussemaker, p. 366): 

Avant et arriere, bele, 

Avant et arriére! 

Ein verwandtschaftlicher Zug. der die Tanz- und Trink- 
lieder mit den Kriegsliedern verbindet, tritt auch im 
Refrain hervor. Die Auffassung, dass die Schlacht, der 
Krieg, als Tanz angesehen wird, ist dem alten französischen 
Volksliede ebenso geläufig wie dem deutschen und engli- 
schen.!) Aus ihr erklärt sich auch der sonderbare Kehr- 
reim des lustigen Soldatenliedes vom „france archer“ (1562; 
L. de Liney, Ch. hist. Il, 272 ff.): 

Viragon vignette, suz vignon! 
Er ähnelt den fröhlichen Winzerliedern,?) die auch zum 
Tanze gesungen werden (vignette, suz vignon!), Viragon 
aber ist eine euphonisch ausgestaltete Form von virer = 
tanzen, in der Art des altfranzösischen vireli.3) Jüngere 


1) Zahlreiche Belege hat Elschner (Uber den Stil französi- 
scher geschichtlicher Lieder, p. 25 ff.) zusammengetragen. 

2) cf. p. 152. 

3) cf. R. P. IH, 11. Pfuhl, Ueb. die Rondeaux, p. 66 ff. 
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Volkslieder benutzen noch das Wort zum Refrain, so ein 
burleskes Lied aus Poitou (Buj. II, 321): 


Belle, vire, vire, 
Belle, virez-vous, 
und launige Umgestaltungen hat es auch sonst im Liede 
erlebt. So heisst es (Buj. II, 255): 
I ne fait plus que virquouetter (= virer), 
und im Th. de la Foire IV, 350 findet sich der Refrain 
vironfa. Das afrz. vireli ist nach G. Paris (Journal d. 
Sav. 1891, p. 738 Anm. 2) auch nichts anderes als „une 
onomatopee du méme genre que bon bon bon, valura“ ete. 
Ebenso gewöhnlich ist in der germanischen und ro- 
manischen Kriegspoesie das Gleichnis, nach welchem der 
Kampf wie ein Trinkgelage erscheint.) Das Bild hat sich 
noch in dem Refrain eines ganz modernen Soldatenliedes 
„L’air est pur, la route est large“ von Deroulede er- 
halten. Dem Trommelwirbel, der hier nach jeder Strophe 
geschlagen wurde und als Refrain diente, haben die Sol- 
daten den Text untergelegt: ‘ 
Il y a la goutte 3 boire; 
La boira qui pourra, 
La payera qui voudra, 
Pour moi, je n’en payera pas.?) 
Auch die Umkehrung dieses Gleichnisses ist ziemlich alt. 
Schon unter den Jean le Houx zugeschriebenen Vaude- 
villes findet sich eine Chanson „l.a guerre et le vin“ (Gaste. 
AAVI), in der das Trinkgerät mit den Kriegsmaschinen, 
der Durst mit der anzugreifenden Festung in lustige Paral- 
lele gestellt wird. Auch das moderne französische Trink- 
lied bedient sich noch ähnlicher Vergleiche. Im „Nou- 
vean Chansonnier du Vaudeville pour 1814“ (p. 48) 


') ef. Elschner, |. c. p. 28 ff. 
*) Tiersot, Hist. de la chans. pop.. p. 184. 
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beispielsweise lautet das erste der Couplets ,a un colonel 
d’artillerie“: 


Un colonel d’artillerie, 

Loin des mortiers et des obus, 
Changeant enfin de batterie, 

A choisi celle du Comus; 

Et jour et nuit livrant la guerre 

A la tristesse, au noir chagrin, 

Pour canon il a pris un verre, 

Pour mot d’ordre un joyeux refrain, etc. 


In einem anderen Liede (L’Ivrogne, 1840, Ch. nat. Il, 13) 
heisst es in Bezug auf die Flaschen: 

Les maitres des nations 

Aux peuples s’raient plus utiles, 


Sila se servaient d’nos canons 
Au lieu d’leurs projectiles. 


Die Com. des Chans. aber bringt schon den Refrain: 
Cric, croc, masse qui boit, 
Et le bruit 
D’un pot qui fait la guerre 
Contre un verre 
S’entend jour et nuit (l. c. p. 148). 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 13 


Devisen und Kriegsrufe. Cris politiques. 


Dem allgemeinen Charakter der aus den Gefühlen und 
Vorstellungen grosser Massen entspringenden und auf sie 
auch wieder zurückwirkenden Chorrefrains entspricht ganz 
das formelhafte Wesen gewisser Rufe, der Kriegs- und 
Schlachtrufe, der zum Teil aus diesen entstandenen Wappen- 
devisen, der politischen Grussformeln, Strassenrufe und 
Schlagwörter. 


In den poetischen Text eingestreute „Cris d’arınes“. 
„Cris de guerre* sind in der altfranzösischen Epik — wie 
es sich bei einer Dichtung leicht ergiebt. die sich fast aus- 
schliesslich in dem Ideenkreise einer feudalen, dem Kriegs- 
handwerk leidenschaftlich ergebenen Gesellschaft bewegt 
— etwas sehr häufiges. Nach dem üblichen Schlacht- 
gesange flossen alle Stimmen zu dem lauten Kriegsgeschrei 
zusammen, unter dessen Schall die Scharen aufeinander 
eindrangen.') Für dieses Kriegsgeschrei gab es in der 
ältesten Zeit allgemein gültige nationale, später, namentlich 
in kleineren. besonderen Fehden, auch noch andere Formeln 
für bestimmte Provinzen und einzelne edle Geschlechter, 
welche die Kampflosung ihrer Rotten später auch wohl 
als Motto in ihr Wappen setzten. 


Die Liederpoesie speciell hat mehrfache Beziehungen 
zu diesem Formelschatz. Zu den Künsten eines höfischen 


1) Rolandslied 881. 4066. - - Phil. Mouskes 21869 ete.: ef. 
A. Schultz. Höf. Leben z. Zeit der Minnesinger, I, p. 245. 
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Spielmannes gehörte auch die Wappenkunde: aus den 
Reihen der Spielleute gingen die Turnierrufer und Wappen- 
herolde hervor.') Ein Gedicht aus dem Ende des 12. Jahr- 
hunderts, derselben Zeit, in welche die ersten Anfänge der 
Heroldsdichtung fallen, das Tournois des dames Mon- 
seigneur H. d’Oisy (ce. 1180), ausdrücklich zum Singen 
bestimmt, weist eine ganze Reihe von Devisen auf.) Auch 
der Envoi eines Gillebers de Berneville zugeschriebenen 
Liedes?i der Berner Handschrift nimmt auf einen Wappen- 


ruf Bezug: 
uai sans demoreir 
Erairt salueir 
Ke valeri crie. 


Selbst das Jüngere Volkslied noch und die politische Chanson 
des 15. und 16. Jahrhunderts unterhielten diese Beziehungen. 
Puymaigre teilt unter den von ihm gesammelten „Chants 
populaires du Pays messin“ ein Lied mit, das er für ein 
von boshaften Vasallen kolportiertes Spottgedicht auf das 
Wappen der d’Apremont hält; und Rathery verweist in 
einem der Volkspoesie gewidmeten Artikel der Rev. des 
deux Mondes auf ein altes Lied, das in Oberifalien zu 
einem Tanze („La veneziana“) gesungen zu werden pflegte und 
noch an den französischen Schlachtruf Montjoye St.-Denis 
ankniipft.4) Durch Halevys „Charles VI“ ist dieser Ruf 
später auch in die Oper gedrungen. Zu Anfang des 15. 
Jahrhunderts sang ganz Paris gelegentlich der Nebenbuhler- 


1) W. Hertz, Spielmannsbuch, Einl. p. XXXV. — Karlmeinet 
287, 11 (hsg. v. Keller, 1858, p. 439). — Stosch, Hofdienst der 
Spielleute, p. 14. — Hertz, |. ce. p. 383, Anm. 111—13. 

7) Herrig, Archiv. Bd. 41, p. 359. 

3) 1. c. Tome II, p. 187: „Pourquoi chanter.“ — Eine in Süd- 
frankreich verbreitete Variante „La Fiancée du baron‘ in Poés. pop. 
rec. dans ’Armagnac p. Blade, p. 95. 

») 1. c. Mars 1862, p. 345. — cf. Nigra, Canz. pop. del Pie- 
monte, p. 49 ff.; Lenient, Poés. patr. au m.-age p. 304. 

13* 
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schaft Ludwigs von Orléans und Johanns von Burgund 
Spottverse, die auf Johanns Wappen anspielten: 

Vive Bourgogne 

Et saint Rabot, 


Qui bien besogne 
Et ne dit mot!) 


Unter den calvinistischen Poesieen giebt es ferner mehrere. 
die sich in Wortspielen und Witzen über die Devise des 
Kardinals von Lothringen ergehen.’) 

Als Liederrefrains haben nicht nur die alten reli- 
giösen Kampfrufe Kyrie eleison und Alleluia eine Rolle 
gespielt. Ihnen verwandt ist der altfranzösische Ruf 
„oultree“ = en avant, mit dem sich die Kreuzfahrer 
und Pilger anzuspornen und zu ermutigen pflegten; man 
begegnet ihm in der Chanson du pelerinage de Charle- 
magne,°) in der Pelerinage Renart, im Audigier. Latinisiert 
„ultreia“ steht er als Kehrreim in einem am Ende des 12. 
Jahrhunderts auf italienischem Boden auftauchenden Pilger- 
liede.*) Er bildet auch in einer etwa ebenso alten Chanson 
de croisade (Lay de la Dame de Fayel, Meyer, Rec. 368: 
Bern. Hdschr. 93; L. de Liney, Ch. hist. I, 105) das 
Refrainmotiv: 

Dex! quant crieront: Outrée! 
Sire, aidiez au pelerin! 

Por cui sui espoentée, 

Car felon sont Sarrazin; 








1) cf. Grande Encyclopédie, Tome XIV, p. 383. Über Ver- 
wertung von Wappenmotiven in der Troubadourpoesie cf. die Sirven- 
tesen des Königs Petrus III. v. Aragon und des Grafen Roger Bernh. III. 
v. Foix, bei Diez, Leb. u. Werke d. Troub. p. 480/481. 

7) Recueil de poés. calvinistes (1550--1566) p. p. Tarbé 
p. 9—13 (Anagramme und Sonette). 

®) cf. Romania IX, p. 44. ff. Lenient, Poés. patriot. au 
m.-äge, p. 190. 

‘) ef. Gröber, Gr. II, p. 477 (religiöse Lyrik). 281. 
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der Kehrreim scheint eine Art Gebet für die Kämpfer, dessen 
Mittel- oder Ausgangspunkt der Cri de guerre bildet. 

Der anfeuernde Ruf „Avoy, avoy“, in kriegerischem 
Sinne in Roi Gormont (v. 213),!) Huon de Bordeaux,?) 
Gaufrey*) gebraucht, erscheint in dem französischen Refrain 
eines aus deutschen und lateinischen Versen gemischten 
Vagantenliedes*): 

Daz sie der tievel alle erslahe, 


et ut in evum pereant! 
Avoy, avoy, alez avant! 


Stark verwischte Spuren alter Feudalsitte zeigt noch der 
Kehrreim einer Kinderronde®) ,Oger, Oger, Oger“. Das 
Spiel fingiert die Eroberung einer Festung, welche der 
Kreis der Tänzerinnen vorstellt und in der eine „Schöne“ 
eingeschlossen ist: 
Il y a la belle qui dort, 
Oger! Oger! Oger! 
Die einzelnen Glieder des Kreises sind die Steine der 
Mauer und werden eines nach dem andern durch die ihnen 
entgegentretenden Tänzer ausgelöst, bis nach Eroberung 
der letzten Dame die Schöne selbst dem „Chevalier“, der 
die Tänzer angeführt hat, in die Arme fällt: 
Il n’y a guére de priére, 
Oger! Oger! Oger! 
Das Ganze ist eine von den Arabesken der miindlichen 
Tradition entstellte Reminiscenz an eine Episode, die in 


!) Roman. Stud. III, 501: Avoi, beaus frere Hugelins. 
*) v. 4364: Avois! escrie, mi chevalier, ferés 
S’il vous escape, a mort serez livres. 

3) v. 9984. 

*) Carm. burana, p. 73., Strophe 3. 

5) Die Chanson bei Champfleury u Wekerlin, Einl. 
p- XXI. In einem provencalischen Descort erscheint als Refrain 
auch ein Cri d’armes: Segur estem, seignors, 

Et ferms de ric socors! 

cf. Hist. litt. XVII, p. 592; XVHEII, 648. 
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die konventionellen Klagen um ihre Gegenleistung, das 
Dringen auf den süssen Lohn für treu erfüllte Dienste, 
gipfeln im Liebesliede meist in dem nach allen Seiten ge- 
wendeten und gedeuteten Worte „merci“. Eine genaue 
Kopierung des lehnsrechtlichen Verhältnisses hat bei dieser 
freien poetischen Übertragung nicht stattgefunden; nament- 
lich findet sich im altfranzösischen Liede nicht das Crier 
merci im Chore, das Singenhelfen um Gnade durch gemein- 
samen Zuruf der Freunde. Aber zweifellos liegt dem allen 
Trouveres geläufigen Ausdrucke dieselbe Vorstellung und 
dieselbe Tradition zu Grunde wie bei den in dieser Hin- 
sicht deutlicher sprechenden deutschen und provencalischen 
Minnesingern. Die Bedeutung des Wortes merci wandelte 
sich auch schon im Mittelalter; der ursprüngliche Sinn 
einer Ablohnung mässigte sich zu dem einer freien Liebes- 
bezeugung, einer Bethätigung reiner persönlicher Sympathie 
(Scheler. Dict. p. 298). Als Refrain nun verwendet u. a. 
der Kastellan von Coucy das Wort Merchi in einem 
Liebesliede'): 


Ne sai c’un mot, tant la desir: 
Merchi. 


Einen ähnlichen Kehrreim hat die Chanson No. 435 der 
Berner Handschrift: 


(Si chant, maix en grant doutance:) 
de merci; 

wortreiche Umschreibung desselben Rufes ist der Refrain 
von No. 434: 

Elais si ie li cri merci 

Et gi tan mal m’aurait bailli. 
In zahlreichen anderen Fällen bildet das Wort. das auch 
sonst zu den am häufigsten gebrauchten des altfranzösischen 
Sprachschatzes gehört, die Pointe des Kehrreimes. Ein in 
der Bern. Handschr. No. 483 Blondel de Nesle zuge- 
schriebenes Lied hat den Refrain: 


!) Die Lieder des K. v. Coucy, hsg. v. Fath. No. 4, p. 44. 
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Louis X]. eine schwülstige Ballade, in der die beiden 
(Gegner durch ihre Embleme, der König durch einen ge- 
flügelten Hirsch, Karl der Kühne durch einen an Felsen 
emporklimmenden Löwen bezeichnet waren, und deren 
Refrain das eine dieser Bilder festhielt: 


Lyon rampant en croppe de montagne.') 
Ein sonst unbekannter Poet —- Gilles des Ormes — er- 
widerte darauf als Parteigänger Ludwigs mit einer anderen 
Ballade, die das Spiel mit den Emblemen aufnahm, auf 
den Kampf aber in dem Sinne deutete, dass der burgundi- 
sche Löwe einst überwunden am Fusse des Felsens liegen 
solle. und demgemäss den Kehrreim veränderte: 

Lors le ferez, au plaisir Notre-Dame, 

Lyon couchant au pied de la montagne!?) 
Charles d’Orleans aber hat eine Chanson, die eine ihm 
ungewohnte Lebensmiidigkeit und Resignation atmet, auf 
ein Refrainmotto gereimt, das die Devise seiner Mutter, 
Valentinevon Mailand, „Rien ne mest plus“ wiedergiebt.?) 
Eustache Deschamps brachte in seiner Ballade „Sur 
la terre de Coucy, en Vermandois“ (Picardie) im Kehr- 
reime den Cri der Coucy an: 


Pour ce est son cri: Coucy 8 merveille!*) 


Auch eine andere Ballade noch, die er auf die Geburt des 
Dauphin (1386) verfasst und in die Form einer Aufforde- 
rung zu einem festlichen Turnier gekleidet hat), bezieht 
sich im Refrain auf einen Familiennamen als Cri: 


) L. de Lincy, Rec. d. Ch. hist. I. 371. 

*) L. de Lincy, Rec. d. Ch. hist. I, 373. 

7) Poésies, Chans. No. 111, p. 259; Anm. 70 (p. 444); cf. auch 
La Grande Encyclopédie, Tome XIV, p. 383. 


*} Oeuvres, Tome I, No. 144. — Champeaux, Devises, Cris 
de guerres etc., p. 78: Coucy (de Picardie), Cris: ... . 2° Coucy a 
merveille! 


5) Oeuvres, T. III, No. 521 (Ballades amour. p. 354). 
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Pour la joye que chascun doit avoir 

De vostre fruit et lignie nouvelle, 

Que Dieu face liement apparoir, 

Dont je supply a la Vierge pucelle, 

Doivent crier tous heraulx 

Joustes tres grans d’armes et de chevaulx, 

De chevaliers et genz qui la affierc. 

Pour resjoir et allegier voz maulx, 

Faites crier haultement La Riviere!’) 
Den Alarmruf „sauve qui peut“ setzte er in den Kebhr- 
reim einer Ballade. in der er von dem Kampfe des Lebens 
spricht: 

("est que: il se sauve qui peut.*) 

Als Clement Marot ein Chant royal dichtete (1532i.5) zu 
dem ihm der Konig Franz 1. den Refrain „Desbender 
lare ne guerist point la playe“ aufgab, hatte dieser 
Satz schon allgemein sprichwörtliche Bedeutung gewonnen: 
ursprünglich aber war er die Devise, die König Rene von 
Sicilien (1453) nach dem Tode seiner ersten (remahlin. 
Isabella von Lothringen, annalım.*) 

Auch aus der volkstümlichen Chansondichtung lassen 
sich einige charakteristische Kehrreime dieser Art anführen. 
Jacques Cour, der es vom Pelzhandler zum mächtigen 
Staatsmann und Finanzminister Karls VII. gebracht hatte. 
sein ungewöhnliches Glück aber mit schmählicher Ge- 
fangenschaft nnd Verbannung büssen sollte, führte als 
Wahlspruch den auf seinen Namen anspielenden Satz: 

A cwur vaillant rien dimpossible! 


!) Welche Bezichung hinter diesem Namen steckt, ist nicht 
erkennbar. Als Familienname ist er aufgeführt bei Champeaux. 
Devises, Cris de guerre etc, p. 237; cf. auch Siebmacher, Wappen- 
buch, 1. 3. C. Europ. Fürsten 3, p. 221, der ein solches Geschlecht 
aber erst seit 1407 kennt. Über Familiennamen als Rufe ef. 
Menestrier, Recherches du Blason, II, Chap. 2. 

2) Oeuvres, Tome IJ, No. 38. 

7) Cl. Marot, Oeuvres I, p. 335. 

‘) ef. L. de Lincy. Livre de proverbes II, +45. 
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Ein armer Dichter seiner Zeit — auch Vaillant geheissen — 
machte (1445) auf den mit allen Gütern überschütteten 
Günstling eine Ballade,!) in deren Refrain das Wortspiel 
seiner Devise durch die Beziehung auf den Namen des 
Verfassers verdoppelt wurde: 
Qu’a cur vaillant rien fust possible, 

eine Umkehrung des Spruches, die zur Zeit, als das Gedicht 
entstand, nur auf den armen Teufel passen mochte, der es 
zusammenreimte, später, als Jacques Cours Geschick sich 
zum schlimmen Ende wandte, auch diesem entsprach. 


Die stolze Devise des Hosenbandordens, die als ironi- 
scher Kehrreim die höhnischen Strophen einer der zahl- 
reichen Mazarinaden — [Les Honny soit-il de ce temps?) 
— begleitet, in der die Missbräuche und Schäden der 
Regentschaft, die Königin und ihre Hofleute gegeisselt 
werden, hat hier auch nur die Bedeutung einer sprich- 
‘wortlichen Phrase. Ebenso allgemeinen Sinn hat sie im 
Refrain einer moderneren Chanson, eines satirischen Vaude- 
villes von Jouy, der sie auf verschiedene menschliche 


Verhältnisse anwendet: 
Sur le monde en jetant les yeux, 
Sans doute il est permis d’en rire; 
J’aime assez les propres joyeux 
Qu’assaissonne un grain de satire, 
Quelques tableaux, point de portraits, 
Je déteste la médisance: 
Sans amertume, sans appréts 
J’esquisse au hasard quelques traits: 
Honni soit qui mal y pense. (bis) *) 


Direkte Beziehung aber hatte das Motto des Jesuiten- 
ordens „Ad majorem Dei gloriam“, als es einmal als 
Refrain eines hugenottischen Spottliedes erschien. 





1) L. de Lincy, Rec. de Ch. historiques, I, 341 f. 345 f. 
7) Bulletin de la Suc. de Vhist. de France 1835, p. 299. 
*) Oeuvres, p. 127 f. . 
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Die heroische Devise der französischen Revolution 
„Vivre libre ou ınourir“, welche die Deputierten der 
konstituierenden Nationalversammlung sogar auf ihren 
Rockknöpfen trugen. setzte sich, mit mehr oder minder 
prunkvollen Phrasen umschrieben, im Kehreime mehrerer 
der populärsten Lieder fest. So lautete der „Chant civique*: 

Veillons au salut de l’empire, 
Veillons au maintien de nos droits, 
Si le despotisme conspire, 
Conspirons la perte des rois ! 
Refr.: Liberté! Liberté! que tout mortel te rende hommage! 
Tyrans, tremblez! vous allez expier vos forfaits: 
Plutöt la mort que l’esclavage, 
C’est la devise des Francais: ') 
der Chorrefrain in der „Hymne über die Schlacht bei 
Fleurus“ (1794): 
Non, non, il n’est rien impossible 
A qui pretend vaincre ou perir; 
Ce cri: Vivre libre ou mourir, 
C’est le serment détre invincible.?) 
Auch die Lieder der Julirevolution bedienten sich dieses 
Refrainmotivs; es ist deutlich erkennbar, in dem nach der 
Melodie der Marseillaise gedichteten „Chant patriotique. 
L’insurreetion de Paris“: 
OÖ démence, 6 comble d’audace! 
D’ot nait partout ce sombre effroi?- 
Le crime a suivi la menace, 
Punissons l’attente d’un roi! (bis) 
Voici des fers . . . voilä des armes! 
Paris, quel choix pour ta fierte! 
Jette un long cri de liberté 
Venge en trois jours quinze ans d’alarmes! 
Aux armes, Parisiens! hätez-vous d’accourir! 
Mourir, mourir, Liberté sainte, ou te reconquerir.®) 








1) Chansonnier de la Republique pour l’an 3., p. 148. 

?) ibd. p. 20. - - Les Republicaines Chansons populaires des 
Revolutions de 1789, 1792 et 1830 (Paris 1848) Tome II, p. 20. 

5) Chansonnier republic., I, 42. | 
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Das „Album revolutionnaire“, das Charles Vincent 1848 
veröffentlichte, beginnt mit dem Liede „La Liberte“. das 
den Kehrreim hat: 


O liberté, nos jours te sont offerts: 
Plutöt mourir que reprendre des fers! ') 
und denselben Gedanken variiert weitläufiger der Refrain 
seines Liedes „Attendons: L’arme au bras, freres, attendons!“ 
La montagne fait sentinelle! 
Si la libert& nous appelle, 
Marchons, marchons, marchons 
Pour vaincre ou mourir avec elle. ?) 


Eigentliche Kriegs- und Soldatenlieder, die in engster 
Beziehung zu dem Leben im Felde stehen, bevorzugen für 
den Refrain nächst dem seit dem 16. Jahrhundert immer 
seltener werdenden Feldgeschrei die Kommandoformeln, 
spottende und drohende Zurufe, welche die Lagerpoesie und 
den Stil der geschichtlichen Lieder überhaupt charakteri- 
sieren.*) Wie ein Feldgeschrei nimmt sich der Refrain in 
der „Chanson sur la Prise d’Hesdin“ (1521)*) aus, in der 
die Einnahme der Stadt berichtet und die Erzählung nach 
Jeder Strophe durch den Ruf „Vive le roy“ unterbrochen 
wird; auch in dem Liede auf die Belagerung von Peronne 
{1536)°) klingt der Schlussvers der Strophen 1, 2, 3 und 5, 
der kehrreimartig die Namen der Anführer bringt: 

Dampmartin et Florenge! 
wie die Erinnerung an eine Losung. Sonderbare Laute, 
die sich zu einem wilden Geschrei vereinigen, treten in 
«dem Refrain eines Liedes auf den Tod Lord Warwicks 
(1471) in der Schlacht bei Barnet auf:®) 


1) Avenel, Chans. et Chansonniers, p. 357. 

*) Avenel, Ch. et Chansonniers, p. 359. 

8) cf. Elschner, Ub. d. Stil franz. geschichtl. Lieder, p. 36 ff. 

*) L. de Lincy, Recueil de Ch. hist. II, 80. 

5) ibd. II, p. 110. — cf. Dumersan etc., II, 481, Roland. 

*) L. de Lincy, Ch. hist. et pop. du temps de Charles VII. et 
Louis XI. p. 174 ff. 
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Wui! Hui! Hui! et Ho! Ho! Ho! 
ll est mort Werwic, 
Wui! Hui! Hui! et Ho! Ho! Ho! 
Et en terre enclos. 
Das Lied stammt aus dem Heere Eduards und ist gegen 
den Lord, „le pauvre sot“, und seine französischen Bundes- 
genossen gerichtet. Die dunklen Refrainlaute bedeuten 
demnach wohl nicht einen Klageruf, sondern eine Art 
kriegerischen Triumphgeheuls, das, wie auch einzelne Stellen 
des Liedes, etwas ironisch gefärbt ist. Als Kampfgeschrei 
werden ähnliche Laute — „turpis et diabolica hui hui — 
den Ungarn in der Schlacht bei Merseburg zugeschrieben.) 
Höhnische oder warnende Apostrophen an die Gegner, 
wie sie auch als Liedanfänge sehr beliebt sind, bilden 
öfter die Kehrreime in den Liedern L. de Lineys I. 253: 


Gardes-vous dou Nouviau Fort, 
Vous qui alés ces alues, 

Car laiens prent son déport 
Messire Jehan Devrues! 


L. de I. II, 49: 


Fuyez-vous-en, ords, vilains Lansquenets! 
Il, 105: Retirez-vous arriere, 
Flamands et Bourguignons 
Jusques aux Allemaignes 
Vous serez repoulsez! 


) Ähnlich geartet ist der Refrain eines Liedes in dem Chan- 

sonnier républ. p. Pan 3., p. 40: 

Triomphans, couverts de gloire, 

Francais, tout vous est soumis, 

Célébrez votre victoire 

Et criez aux ennemis: 

Refr.: Eh ay! eh hu! eh hay! eh pouss’ 
Eh ay, eh hu! ete. 

An Hornlaute von der Klangfarbe des berühmten Alba-Refrains „Et 
hu et hu et hu“ ist in diesen Fällen wohl nicht zu denken. — Hof f- 
mann, Gesch. d. deutsch. Kirchen]. p. 12, Anm. 17. — Kastner, 
Voix de Paris, p. 16. 
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II. 483: Jean Sandreux, malheureux, 
| Retire-toy arriére! 
Tu as les pieds poudreux! 
Das sind feststehende Wendungen, die ebenso ausserhalb der 
Refrains gern gebraucht werden; so heisst es L. de L. II. 563, 
zu Anfang des Liedes: 
Puis donc que la paix est faite 
Retirez-vous, picquoriens 
Et gardez-vous de plus mal faire etc.') 


Zu diesen formelhaften Ausdrücken gehört auch der 
Anruf „Rendez-vous“, die Aufforderung, sich zu ergeben; 
so beginnt ein Lied (L. d. L. ll, 388): 

Rendez-vous, rendez, messieurs de la Mure! 
ein anderes (Nisard, D. chans. pop. I, 249): 
Rendez, gens d’armes de Beaulieu! 
In der bekannten Chanson „Helas, la Palice est mort“ 
lautet eine Stelle: 
Rens, rens toy, roi de France, 


Rens toy donc, car tu es pris. 
(Nis. I, 281; cf. auch II, 139, 4.) 


Im Refrain steht dieser Zuruf u. a. in einem Liede, das 
die kleine Sammlung in den Frankf. Neuphil. Beiträgen 
(p. 42) enthält: und wie sonst deutsche Kriegslieder 
mehrfach den Einfluss der französischen in Melodieen und 
Texten zeigen, so hat sich auch diese französische Formel 
als Refrain in einem Liede der Bonner Königshusaren er- 
halten’): „Rendez-vous, rendez-vous.“ 

Rufe in der knappen Fassung militärischer Kommandos 
stehen, vermischt mit Klangnachahmungen und Fluchfor- 
meln, im Kehrreime eines Spottliedes im Patois der Bresse?): 


1) Über einige deutsche Formeln der Art („Jochimken, Jochim- 
ken, hüte di“ etc.) cf. Elschner, l.c.p. 42. — Bei Beaurepaire, 
Et. s. la poés. pop. en Normandie, p. 80 f. findet sich ein Lied „La 
Fille du roi“, das in den mittelsten 4 Strophen (von 8 im ganzen 
Liede) den Refrain hat: — Eh! öte-toi, retire, franc traitre Engloys. 

7) Zeitschrift f. Volkskunde III, 177. 

3) „La Chanson du Duc de Savoie*, Noéls bressans, p. 151. 
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Bon bon bon! gara, gara, gara, 
Bon bon bon! gara de devan! 


Alte-la! gara. gara, gara, 
Alte-la! gara de devan! 


Es wurde mit der Zeit immer seltener, dass diese Rufe in 
ihrer prosaischen Kahlheit ohne Umschreibungen oder Zu- 
sätze in den Refrain traten;!) meist wurden sie zu mehreren 
Versen erweitert, die durch eine glänzende Phrase oder 
packenden Rhythmus auch ihnen mehr poetische Wirkung 
geben. In dieser Weise verfahren in der Regel die moder- 
nen Chansonniers, die das politische Lied mit dem Kriegs- 
und Soldatenleben verknüpfen. Emile Debraux verar- 
beitete in dem Soldatenliede’) „Fanfan la Tulipe* (1819) den 
Ruf „En avant“ zu einem sehr lebhaften Refraincouplet: 


En avant, 
Fanfan 
La Tulipe, 
Oui, mille nom d’une pipe, 
En avant. 


!) Sehr wirkungsvoll geschieht das in einer Arie in Aubers 
„La Fiancee“ (Acte I), 1827, die auch in den republikanischen 
Liederschatz überging (Les Rep. Chans., Tome II, p. 40 f.): 
Garde A vous! (bis) 
Pas d’imprudent delire, 
Car le pouvoir conspire 
Indigne contre nous; 
Garde & vous! (ter) 
Attendez en silence, etc. 

Die Laune der Chansonniers übertrug diese wie andere Refrain- 
formeln auf Verhältnisse der mannigfachsten Art. Im Caveau 
moderne (V, 240 ff.) steht beispielsweise eine philosophische Chanson 
mit dem flüssigen Kehrreim: 

Garde& vous, maris (auteurs, joueurs, mortels etc.)! Garde & vous! 
wobei aber die Melodie den Charakter eines militärischen Signals 
getreulich festhält. 


») Dumersan et Ségur, II, 232 ff. 
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Dasselbe Motiv erhielt noch andere Einkleidungen durch 


Victor Rabineau in dem Kehrreime: 
En avant! La coupe est remplie; 
L’Autriche s’enivre d’excés; 
Secourez la noble Italie, 
Suldats francais! (Nisard, D. ch. pop. II, 166), 
durch G. Leroy in Strophen von der Form: 
Nous v’nons offrir a l’armée autrichienne 
Ran tanplan 
Colonne en avant! 
Un grand concert que l’on entendra 4 Vienne, 
Pauvres Autrichiens! (ter) (Nis. Il. 167), 
durch Maurice Patez (Nis. II, 171) mit der auch im 


Volksliede beliebten chiastischen Stellung: 
4 _ En avant la baionnette, 
La baionnette en avant! 
Delavigne in dem Refrain der „Parisienne* 
En avant! marchons! 
Contre leur canons! 
A travers le feu des bataillons, 
Courons 
A la victoire! (Messeniennes, p. 115), 
und auch in dem Liede „Passage du Mont Saint-Bernard“, 


Jas den Kehrreim nur wenig ändert: 
En avant! marchons 
Par delä ces monts, 
A travers leurs pics, leur rocs et leur glacons, 
Courons 


u. 3. W. A la victoire! (Messeniennes, p. 145) 


Der Refrain des französischen Nationalliedes, der 
Marseillaise, ist auch nur der mit einer schillernden Phrase 
drapierte Alarmruf:') 


1 Die über die Marseillaise veröffentlichten Anmerkungen und 
Abhandlungen haben eine ansehnliche Zahl; über den Text cf. 
Tiersot, Les Chansons de la Révolution, Nouvelle Revue, 15. Juin 
1884, p. 797 ff., über die Melodie cf. W. Tappert, Die revidierte 
Marseillaise, Allg. deutsche Musikztg. 1887, p. 239 (No. 26. u. 27): 
Loquin, Les mélodies populaires. 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 14 
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Soldats d’hier, marchons, 
Marchons & la frontiére, 
Marchons, marchons, marchons & la frontiére! 
(Ch. Gille, Les Volontaires de 1792, Dumers.-Ségur II, 468.) 

Levons-nous, citoyens, contre l’oppression ! 

Marchons, tonnons . 
Et saisissons la constitution ! 

(Les Républ. Chane. III, 8.) 
Aux armes! pour la République! etc. (Ebd. I, 104.) 


\ (bis) 


Seit dem 15. Jahrhundert lebte auch unter franzö- 
sischen Soldaten der Brauch, zu der Musik der Signale 
Worte zu erfinden, den Text zu erweitern, bis er ein 
kleines Lied bildete, das aus allerlei Scherzen, An- 
spielungen auf den Dienst, Kameraden. Vorgesetzte und 
Feinde bestand. Das ursprüngliche Motiv. oft nur aus den 
Kommandoworten bestehend, die dem Signal entsprachen, 
setzte sich dann meist in dem Refrain — nicht nur eines 
Liedes — fest. Die bekannteste unter den jüngeren 
„Sonneries* dieser Art ist das von den Zuaven erfundene: 

Refr.: As-tu vu 
La casquette (bis) 
Coquette? 
As-tu vu 
La casquette 
Au per’ Bujeaud? 
Couplet: 
Les lauriers d’or de la conquéte 
Ornent cette noble casquette. — 
Elle est, dit-on, en vrais poils de chameau, 
La casquette 4 Bujeaud! 


Darauf setzt wieder der Refrain mit neu gedichteten 
Couplets ein (cf. Sarrepont. Ch. et chans. milit. de 
la France. Uber den Brauch cf. Kastner, Les Chants de 
l'armee fr., p. 39 f.). Eine andere Chanson gleicher Gattung, 
das Zwiebellied, das angeblich bei den französischen 
Grenadieren nach der Schlacht bei Marengo entstanden ist, 
lautet beispielsweise: 
14* 
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Solo: 
J’aime Voignon 
Frit a l’huille .... 
J’aime Poignon, 
Quand il est bon! 
Cheur: 
Au pas, camarades, 
Au pas camarades, 
Au pas, au pas, au pas! 


Die Entwickelung der Melodie ist ebenso charakteristisch: 


er 


Jaime l’oignon frit a Vhuile, J’aime l’oignon, quand il est ben! 











Au pas ca-ma-rades! Au pas ca-marades! Au pas, au pas, au pas! 
(Sarrepont, p. 42.) 


Der Chorrefrain bringt das nach dem Solo markant ein- 
setzende Signal (die ,Sonnerie“), die Coupletmelodie ist 
dazu erfunden. Man findet bei Sarrepont noch eine ganze 
Anzahl solcher Liedchen, und es ist nur zu bedauern, dass 
sein Buch, dem ein so reiches Material aus dem neueren 
Suldatenliederrepertoire zu Grunde liegt, mit einer so un- 
glaublichen Nonchalance und Phrasenhaftigkeit zusammen- 
geschrieben ist. Berangers Chanson „Le vieux Capv- 
ral“, die im übrigen in eine unvergleichlich höhere 
künstlerische Sphäre gehört als jene primitiven Lager- 
scherze, bringt in dem Wortlaut des Refrains gleich- 
wohl ein ebenso elementares Motiv: 

Conscrits, au pas! 

Ne pleurez pas, 

Ne pleurez pas, 

Marchez au pas! 

Au pas, au pas, au pas! au pas! 
(Oeuvres, p. 392 ff.) 
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In der Übersetzung von Chamisso-Gau dy lauten die Verse: 
Links — rechts — links — rechts! Zieht an 's Gewehr! 
Rekruten, Tritt — und weint nicht mehr! 

Dagegen ist die Melodie dieses Refrains hier bereits ohne 

Originalität; Béranger hat sich der ja auch in den deutschen 

Liederschatz aufgenommenen Melodie „Ten souviens-tu“ 

(„Denkst Du daran, mein tapfrer Lagienka“) bedient, deren 

bänkelgesangmässige Sentimentalität auch den Kehrreim 

ergriffen hat. 


Das originelle Lied auf die Schlacht bei Marignan 
(L.. de L. II, 65) enthält eine grosse Auslese alter Kom- 
mandorufe, die vielleicht auch als Liederrefrains eine Rolle 
gespielt haben: Sonnez, trompetes et clarons — Avant, 
avant — Alarme, alarme — Tost a l estendart, 
tost a l’estendart ete. Noch Deroulede ist in seinen 
Kriegsliedern auf ähnlich lautende Kehrreime verfallen: 

Nous les vainerons, nous les vaincrons, 
Sonnez la charge, clairons! 
(Refrains militaires No. 19) 


Au drapeau! Que ce cri soit le cri de la France! 
(R. mil. No. 1), 


ein Lied, das allerdings auch in der Behandlung des Re- 
frains sehr schwach ist. 


Der den Franzosen sonst nicht geläufige Ruf Hurrah 
ist doch auch in die Chansonrefrains gedrungen. Bei 
Sarrepont (p. 122) findet sich z. B. ein Matrosenlied: 

Un noble corps, pas moins que celui des Zouaves, ; 
Mais chez nous les braves 
. Narguent le destin. 
Hurrah! Hurrah! Vive le vrai marin! 
Auch die Chans. nat. (Dumers. et Segur | I, 90) enthalten 


ein Lied mit dem Kehrreime: 
Hurrah! 
Levez-vous, 
Courez-vous, 
Brisez, brisez vos chaines! 
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hängte. Wieviel von dem in der Tradition schliesslich 
festgesetzten Wortlaute des Kehrreimes 
Ah! ca ira, ga ira, ca ira! 
Le peuple en ce jour sans cesse répéte, 
Ah! ca ira, ca ira, ca ira! 
Malgré les mutins, tout réussira; ') 

oder von den dazu gehörigen Strophen dem genannten 
Strassensänger gehören, der von dem „Comite de surete 
generale“ eine besondere Belohnung für das „Ca ira“ von 
1790 beanspruchte, ist in dem Dunkel, das über den zahl- 
reichen Versionen des Liedes und den Wegen liegt, auf 
denen sie sich fortpflanzten und modifizierten, nicht genau 
zu erkennen. Den Keim aber, aus dem sie sich ent- 
wickelten, bildete jedenfalls jenes kurze rhythmische 
Arbeitslied,‘) zu dem es noch ein ganz modernes Seiten- 
stück in dem Couplet giebt, das im französischen Jura 
von Eisenbahnarbeitern beim Rammen gesungen zu werden 
pflegte (Melusine I, 217): 

En voila une! 

La jolie une, 

Une s’en va, 

Ca ira! 
Deux s’en vient, 
Ca va bien! 

1) ef. Tiersot, Les chans. de la revolution (Revue nouvelle 
VI, 791 f. — Avenel, p. 68. — Ed. et J. de Goncourt, Hist. 
de la société francaise pendant la révolution, p. 62 u. p. 89. — cf. 
auch „Briefe von Friedr. Matthisson“ (Zürich 1802, p. 146), der 
aus Nismes, 22. März 1792 schreibt: Der allgemeine Nationalgruss 
ist jetzt „ga ira!*, worauf „cela va“ erwidert wird. — cf. auch 
Hanslick, Moderne Oper IV, p. 221. 

* Karl Bücher, Arbeit und Rhythmus (Abhdl. der Kgl. 
sächs. Ges. d. Wiss. [phil.-hist. Kl.] XVII, No.5) macht über tune- 
sische Rammer-, litauische Drescherlieder ete. die Bemerkung: „so 
bildet ein solcher oft wiederholter Ausruf (Refrain), meist sinnloser 
Laut, den ursprünglichen und bei den meisten allein festbleibenden 
Bestandteil der Gesänge dieser Gattung“ (p. 60). Auf einer höher 
entwickelten Kulturstufe hat dieser ursprüngliche Liedkeim bestimm- 
teren Wortlaut und Sinn. 
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Auch die Matrosen singen dasselbe Couplet zum Anker- 
winden. ') 


Mancherlei andere Rufe und Schlagworte, die im 
politischen Parteikampf und bei Strassenaufläufen auf- 
tauchten,?2) griffen die Chansonniers auf, um zündende 
Refrains zu gewinnen. So lautet der Kehrreim in einer 
„Hymne“ (Chansonnier de la republ. L’an Ill, p. 37) 
einfach ' 

La liberté, l’&galite, 
La liberté, Pégalité! (Verf.: Buard fils), 


in einem anderen (Les Repl. Ch. pop. des revolutions 
de 1789, 92 et 1830 I, 74): Vive la Vegalité! (Verf.: 
Ch. Lepage); weiter ausgeführt sind die Refrains: 
Chantons, chantons avec courage 
Vive, vive l’egalite! 
Chassons, chassons de partout l’esclavage; 
Vive, vive la liberte! 
(Anonym; L. Rep. Ch. III, 1) 
und (La Varsovienne, Cas. Delavigne): 
Polonais, a la baionnette! 
C’est le cri par nous adopte, 
Qu’en roulant le tambour répéte: 
A la baionnette! 
Vive la liberté! 
(Ch. nat., Dum. et Ség. Il, 457.) 


Vielfachen Wiederhall fand der Ruf ,vive la repu- 


blique“ im Liederrefrain: 
| La lira 
Vive la République! 
(Rep. Ch. IN, 35 von Ch. L. Tissot), 


') ef. Rev. des trad. popul. II, 336. 

2) Eine Übersicht der politischen Rufe findet man bei Kastner, 
Les Voix de Paris, Chap. IV, Les Cris de Paris pendant les &poques 
révolutionnaires: vieles der Art bringen auch die Brüder Goncourt, 
Hist. da le societe fr. p. la rev. Verschiedene Rufe, die sich auf 
Napoleon I. beziehen, stehen bei Thiers, Hist. du consulat et de 
Emp. Vol. XVII, Liv. LIII. 


auch 1848: 
Vive a jamais la Republique! 
(von Aug. Allais, cf. Avenel p. 143) 
Formons une garde civique, 
Le peuple est roi de la cite; (bis) 
Vive la République, 
Vive la liberté! 
(von A. Blanquet, Ch. nat., Dum. et Ség. I, 90), 


Vive la république!!! 
Gloire au suffrage universel! 
Vive! 
Vive la république!!! 
(von E. Varin, Ch. nat. II, 479); 


cf. auch („Chants de L'atelier“ p. Claude Genoux p. 63, 
1854) in einem nach der Melodie der Varsovienne ge- 


dichteten Liede mit dem Refrain: 
Salut! 4 sainte république! 
Salut! sainte Fraternité! 
Gloire & tes fils, France héroique! 
Vive la république! 
Vive la liberté! 


Eines der bekanntesten Revolutionslieder, M. F. Cheniers 
„Chant de victoire“, macht denselben Ruf zum Mittelpunkt 


des Kehrreimes: 
Gloire au peuple francais, il sait venger ses droits! 
Vive la republique et périssent les rois! 
(Ch. nat. I, 83.) 


Das beste Lied über das Schlagwort „Fraternite* ist L. 


Festeaus Chanson mit dem Refrain: 
Fraternite, joins nos bras et nos coeurs! 
(Avenel, p. 164 f.) 


Es gab ausserdem genug Rufe, die nur kurze Zeit im Munde 
des Volkes lebendig blieben, aber doch in freilich ebenso 
rasch vergänglichen Liedern zum Refrain wurden. Als 
— um nur ein Beispiel dafür anzuführen — am 7. März 1848 
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eine Arbeitertruppe von einer Manifestation am Stadthause 
spät abends zurückkehrte, erscholl in der Rue St. Honore 
der Ruf: 


Des lampions! des lampions!’) 


damit die Bewohner dieser Strasse die Häuserfronten be- 
leuchten sollten. Er wurde von dem Augenblicke an 
unter den Gamins und dem Pöbel Mode und vielfach 
durch Einwerfen dunkler Fensterscheiben bekräftigt. An 
das Gerücht, dass die Glaser heimlich diese Ausschreitungen 
unterstützten, knüpfte eine satirische Chanson an. die den 
Ruf „des lam ... pions, des lam ... pions!“ als Titel 
und Refrain erhielt und lange Zeit sehr popular war.?) 


Auch das schmutzige Schimpfwort, mit dem der Pöbel 
die Masken an den Karnevalstagen verfolgt, bildete ge- 
legentlich den Kehrreim eines Spottliedes auf Ludwig 
Philipp, das mit dem Couplet schloss: 


Le roi satisfait rentra; 
La famille Pentoura 

En bon papa. 

Comme chaque enfant 
Est vraiment de son pére 
Le portrait vivant, 

La foule toute entiere 
Ne fit qu’un eri: 

Ohée! ala chienlit! 

A la chienlit!?) 





1) ef. Fournel. Rues du vieux Paris p. 74. — Air des lam- 
pions, Sarrepont. p. 26.. 

2) ef. Kastner, Voix de P. p. 74 Anm. I. Der Text des 
Liedes ist von E. Bourget (1814- -64), Musik von P. Henrion, 
dessen Melodieen im Salon und auf der Liederbühne viel gesungen 
worden sind. Diese Lampions-Chanson ist nicht zu verwechseln mit 
den weit älteren Lampons. 


2) Les Républ. Ch. pop. III, 49 ff.: Mon masque ne vaut plus 
rien — Se dit le roi citoyen, etc. 


. 
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Der übermütige Ruf, der dann 1870 nach der Kriegs- 
erklärung auf den Pariser Boulevards erschallte, „A Berlin‘, 
hat auch ein Echo im Refrain der Kriegsliederdichtung 
gefunden; J. Poisle Degranges,') der eine ganze Sammlung 
renommistischer und schmähsüchtiger Kampflyrik ver- 
öffentlichte, stutzte den Ruf mit einer grossen Phrase zu 
dem Kehrreime zu: 

Non, non! jamais! jamais la France 
N’aura d’autre nom que le sien! 
Plutöt la mort que la souffrance 

. Du joug prussien! 
A Berlin! Vive la France! 

Es ist eine sonderbare Erscheinung, dass einzelne 
politische Rufe sich als Refrains auch in ländlichen Volks- 
liedern festgesetzt haben, deren Inhalt nicht die geringste 
Beziehung zu ihnen oder irgend einem historischen 
Ereignisse erkennen lässt. So ist die Variante des vielver- 
breiteten Taucherliedes in der Umgebung von Brest mit 
dem Refrain: 

Vive limpératrice ! 
Vive Napoléon! (Roll. II, 9), 
in Rennes (lle et Vilaine) mit dem Kehrreime: 
Vivent le roi, la reine, 
. Vive le roi de Bourbon! (Roll. I, 13), 
in Kanada: 
Gai, vive le roi! 


Vive le roi de la reine! 


Vive Napoléon! (Roll. II, 14), 
in Aunis: 

Gai, vive la loi, 

Petite Jeanneton, 

Vive la loi, gai, gai, 

Petite Jeanneton, 

Vive Napoleon! (Bujeaud I, 93), 


!) Schlüter, Kriegs- und Revanchedichtung, p. 58. . 
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in Poitou: 
A bas les royalistes, 
Vive Napoléon! (Buj. I. 94) 


konstatiert worden. In Morlaix fand sich das Lied mit 


dem Refrain: 
Vive le roi de France! 


ebenso in Finistere. in Treguier (Cotes du Nord) mit dem 
Kehrreime: 

Vive la république, 

Vive Vorian! (Lorient %) e 


In der Champagne ist Champfleury (p. 209) sogar auf 
ein Fastenlied gestossen, das ein aus lateinischen und fran- 
zösischen Versen gemischtes Couplet mit dem Rufe „Vive 
le roi Francois!“ beschliesst. Das sind Spuren des allge- 
nfeinen tiefen Eindruckes. den zu gewissen Zeiten grosse 
Ereignisse oder Persönlichkeiten im Volke zurückliessen, 
und der sich im geselligen Liede, bei Gesang und Tanz 
in derselben Form Geltung verschaffte wie im öffentlichen 
Leben. Willkürlich. ohne Rücksicht auf den eigentlichen 
Liedinhalt gewählte Kehrreime sind nuu aber in keiner Lieder- 
gattung so häufig wie in den Ronden; das Taucherlied 
eben ist eines der gebräuchlichsten Tanzlieder, das sich 
mit den verschiedensten Refrains verbunden zeigt. Anderer- 
seits aber gehört ja die Verbindung des Wortes „Vive“ mit 
Namen und Schlagwörtern sowohl in den Cris politiques 
wie in den Liederrefrains zu den gewöhnlichsten Formeln. 
Auch Kastner hat in den „Voix de Paris“ darauf hingewiesen, 
mit welcher Beharrlichkeit und Einförmigkeit das Volk in 
den politischen Strassenrufen an dieser althergebrachten 
Wendung festgehalten hat. Ebenso beliebt aber ist sie 
dann in den Kehrreimen fast aller Liedergattungen, in Ver- 
bindung mit den verschiedensten Dingen. Der Art sind 
Trinkliederrefrains wie 
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Vivent, vivent les gros nez 
Qui sont rouge - boutonnez! ') 
Vive le briolet! (Nisard, D. ch. pop. Il, 85) 
Vive la guinguette! (Nis. II, 101) 
Vive Bacchus! (Nis. II, 117) 
Vive le vin! aimons toujours, 
Vive l’amour! ?) 
Kehrreime von Liebesliedern wie: 
Et vive la jeunesse et ceux qui font amour! (Blade, p. 86) 
Vive lamour! (Rolland II, 70. 149. Bujeaud I, 324, 248) 
Vive le rossignol d’ete! (Roll. II, 83) 
Vive la rose et le lilas! (Roll. I, 50; II, 159. Buj. I, 265) 
Vive l’amourette! 
Vivent ces jolis berger et bergerette! 
(1654. Le doux entretien, No. 78, p. 128f.) 


Besonders originell ist der Refrain in dem Tanzliede „La 
Féte de Ste-Anne* (Champfleury 11): 

Hé! courage, vivat! 

(Au bal deja lon se pavane) 

Eh! courage, vivat, sa, 8a, 
’ Eh! courage, vivat! 
mit dem sich ein Madchen, das einen armen Burschen 
liebt, Mut zuzusprechen sucht; und ganz wunderlich wirkt 
der Kehrreim eines religidsen Volksliedes der Normandie, 
das die Verkündigung im Stil eines Liebesliedes darstellt: 


Vive Jésus! 


Alleluia! (Beaurepaire, p. 3.) 
Am häufigsten sind diese Vive-Kehrreime als Wunsch- 
und Begrüssungsformeln in Kriegs- . und Soldatenliedern. 
So bei L. de Lincy II, 542 in einer Chanson auf 
Heinrich IV.: 


Nous crierons d’une grande allégresse 
Vive le roy et toute la noblesse! 


1) Alte Vaudevilles: cf. Bacchanales et Ch. tirées d’un rec. du 
XVII. 8. (Vaux-de-Vire d’Ol. Basselin etc., pp. Dubois, p. 214). 
?) Guillon, Chansons populaires de l’Ain, p. 251. 
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ll. 547: 

Vive le roy de France 

Qui nous est en ce lieu 

Donne par sa puissance 

Et la gräce de Dieu! 
Alter noch sind die Lieder L. de L. I, 198 mit dem 
Refrain: 

Vive le roy et monsieur le Daulphin 

Et toute l’alliance 

Du roy des fleur de lys!’) 
und Romania III, 91 (auf Franz J.) mit dem Kehrreime: 

Vive la rose, la fleur de lys ! ?) 
Selbst in den bei Du Meril (Ch. pop. lat. anterieures 
au 12. s.) mitgeteilten lateinischen Liedern befinden sich 
Refrains des gleichen Charakters. So schliesst in einem 
Begriissungsgedichte auf Kaiser Lothar (I. c. p. 248) jede 
Strophe mit einer Phrase, die nur eine Umschreibung des 
einfachen Vivat imperator ist: 

Imperator magne, vivas semper et feliciter! 
und ähnlich ist der Kehrreim des gleichgearteten Liedes 
p. 249, Anm. 1. 
Vive, vale, rex praecelse, plurima per tempora! 

Das moderne französische Soldatenlied hat die alte 
Formel auf jede erdenkliche Beziehung angewendet: Er- 
wähnung verdient vor allem der auch sonst so charakte- 
ristische Tanz-Refrain der Carmagnole: 

Vive le son! vive le son! 
Dansons la carmagnole, 
Vive le son du canon! 


Melodie und Refrainformel gingen auch in diesem Falle 
noch auf andere Revolutionslieder über; eine Chanson mit 
demselben Refrain bei Viollet le Duc, Bibliographie des 
Chansons etc.. p. 29. Ähnlich lautete der Kehrreim einer 
Chanson „La (Gramelle* (IL. Rep. Ch. pop. Il, 15): 





') Ein Lied mit ironisch gefärbtem Refrain (Vive le roi — 
Vive Louis!) bei Nisard, D. ch. pop. I, 326. 
?) cf. auch Puymaigre, Folklore. p. 86. 
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Vive le son, vive le son! 
Mangeons a la gamelle, 
Vive le son du chaudron! 
Deroulede dichtete für seine „Refrains militaires“ ein 
Marschlied mit fliissigem Kehrreim: 
Vive la bombe! 
Vive la bombe! 
Pour tout bousculer, nom de nom! 
Vive la bombe et le canon! 


Vive le sabre et le cheval! 


Vive la jambe et le fusil! (No. XV, 1. c.) 


Dann giebt es ein Rekrutenlied, das sich auf die Konskription 
bezieht, mit dem Refrain: 
Viv’ le roi (ter!) 

Qui n’veut pas d’ moi! (Sarrepont, p. 101), 
ein Lied der Kriegsschüler von Saint-Cyr mit den Chor- 
versen: 

Ah! vivent les officiers! 

Ah! vivent les officiers! (Sarr., p. 80.) 
Ähnliche Refrains finden sich fast in jeder Volkslieder- 
sammlung, die etwas aus dem J.iederschatze der Armee 
aufgenommen hat, z. B. Roll. I, 279: 


Vivent les marins, beaux ınariniers, 

Vivent les soldats de la marine! 
Buj. Il, 64: 

Vivent ces gentils compagnons 

Qui vont de guerre en garnison! 


Beaurep. 57: 
Vivent les mariniers! 
Nach Bedürfnis und Gelegenheit bilden sich neue Kehrreime 
nach derselben Schablone. 
Wie die Kriegsrufe hat auch diese Refrainformel vielfach 
direkt als Anfang und Ausgangspunkt der Soldatenlieder 
gedient. Bei L. de Lincy beginnt die Chanson II, p. 29: 


Vive le roy et sa noble puissance! 
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Das primitive Couplet 
Vive Henri quatre: 
Vive ce roi vaillant! 
Ce diable & quatre 
A le triple talent 
De boire et de battre 
Et d’étre un vert galant 


wuchs ganz allmählich zu dem vierstrophigen Volksliede 
an; es erhielt die zweite Strophe zu Anfang der Regierungs- 
zeit Ludwigs AVI.. die 3. und 4. durch Colle,?) hat aber 
keinen Kehrreim. 


1) Die grosse Revolution ächtete das Lied (ef. Tiersot, Nour. 
Revue, p. 791). Die neueren Liederbücher citieren es als eine Perle 
des nationalen Chansonrepertoirs, nachdem die Zeit der Restauration 
es wieder in dieses aufgenommen. — Zum Beweise des überaus 
häufigen Gebrauches der Vivatrefrains sei eine verhältnismässig kleine 
Auswahl noch aus neueren Chansons gegeben: 

Et flon, flon, flon, 
Vive le long! (Desaugiers, Chans. p. 156) 
Vive Sainte-Pelagie!.. 
Je ne sors pas dla. (ibd. p. 304) 
Vivent les fillettes! ete. 
(Berquin, Montjoye, Ch. pop. 237; 
Clé du Caveau 624, Table alphab. p. 21) 
Vive le vin, l’amour et le tabac! 
Voila, voilä, voilä le refrain du bivouac! 
(Scribe et Melesville, Dumersan-Ségur. 1. a 
Gais enfants du canal, répétez mon refrain 
De Pantin a Paris, de Paris & Pantin: 
Vive A jamais le canal Saint-Martin 
Pour le joyeux gamin! 
L’honnöte citadin, 
Vive & jamais le canal Saint-Martin! (bis) 
(Dum.-Seg. I, 225 
Viv’ la joie et les pomm’ de terre, 
Viv’ le bon temps, le plaisir, la gaite, ete. 
(ibd. I, 296) 
Vive l’enfer of nous irons! ete. (I. 351) 
Eh! vive lorgie! 
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Originell ist die „Chanson de Vive le roy“ (1568) 
L. de L. II, 291: 
Vive le roy, le conseil et la reyne 
Vive le bon cardinal de Lorrayne, 
Vive Hugonis, Marcel et ses suppots, 
Vive Calvin, pourveu qu’ayons repos. 
Vive le roy, le conseil et la reyne, 
Vive le bon cardinal de Lorrayne, 
ein Refraincouplet von der einfachsten Form. Eine ganz 
ähnliche Disposition zeigt die erste Strophe einer gegen die 
Ligue gerichteten Chanson (L. d. L. II, 494): 
Fy de la Ligue et de son nom! 
Fy de la Lorraine estrangére! 
Vive le roi! vive Bourbon! 
‘Vive la France nostre mére! 
La Ligue n’est que trahison, 
Fy de la Ligue et de son nom! 


N 


Eh! buvons sans fin, ete. (II, 13) 
Vive, vive le plaisir, 
Richesse 
De la jeunesse! etc. (II, 241) 
Que chacun repéte 
Mon joyeux refrain: 
Pour mettre en goguette, 
Vive le bon vin! (II, 280. 425) 
Gloire aux dieux! vive le vin! (II, 292) 
Vive une table bien servie! (II, 339) 
Amis, vivent les vins de France 
Et le délire des chansons! 
(Banville, Odes funambulesques p. &2) 
Et vive la sainte Bohéme! (p. 171) 
Vivent les Gascons, mes amis, ete. 
(Cle du Caveau, Table alphab. p. 267) 
Vivent les gens! (Font, Favart et l’opera com. p. 74.) 
Eine Chanson mit dem Refrain „Vive le roi! vive la France!* (Dum.- 
8eg. 11,.481) in 2 Strophen. Das Melodieenverzeichnis der Clé du 
Caveau enthält eine ganze Reihe Timbres, deren Bezeichnung den 
Vive-Refrains gleicht: Vive Henri (No. 604), Vive l’amour (622), 
Vive le merveilleux (918) Viveleroi,vivela France(1742) ete. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 15 
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Das kunstlos komponierte und auf volle 32 Strophen aus- 
gedehnte Lied führt diesen Ansatz zur Refrainbildung nicht 
weiter aus. 

Die patriotische Liederdichtung spielte sich, namentlich 
während der grossen Revolution und unter dem ersten 
Kaiserreich, gern auf den vermeintlichen Ton des alten Helden- 
gesanges hinaus; auch Sinnsprüche und Cris wurden 
dazu erfunden, die, trotzdem sie nicht der wirklichen 
Praxis entnommen waren, doch zuweilen, wenn sie dem 
Charakter der Zeit und der Volksstimmung sich geschickt 
anzupassen wussten, Anklang fanden und — natürlich im 
Refrain — die Wirkung echter Devisen machten. Viel Bei- 
fall fand namentlich die alte, in neuer Prägung wieder in 
Umlauf gesetzte Formel, die schon als Motto des alt- 
französischen Rolandsliedes, als Quintessenz mittelalterlicher 
Anschauungen von Manneswert und Ritterehre gelten kann. 
In der Chans. de Rol. heisst es z. B. v. 1091: 

Mielz voeil murir que huntage me venget, 
varnert in v. 1701: 

Mielz voeil murir que hunte nos seit retraite, 

v. 2738: 

Mielz voel murir que ja fuiet de camp. 

Dieser chevalereske Kampfruf passte eigentlich eben- 
sowenig wie das feudale Milieu, aus dem er stammte, in 
die Verhältnisse und Stimmungen einer demokratischen 
Revolution: um ihn schwebt eine weniger republikanische 
als vielmehr aristokratische, ritterlich kriegerische Atmo- 
sphäre, welche in den aus ihm entwickelten Liedern denn 
auch mehr und mehr zur Geltung gekommen ist. Selten 
war dieses Motto. variiert oder erweitert, in Frankreich 
aber auch sonst nicht: Grecourt z. B. reimte eines seiner 
leichtfertigen Couplets also: 

. Chaque état, chaque devise. 

Vaincere ou mourir est celle des héros, 
Courte priere et long repos 
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Longtemps sera pour gens d’eglise. 

Toujours A table ou sur le dos 

Est celle que Margot a prise. ') 
Überdies ist „Sieg oder Tod“ allerwegen das land- 
läufigste Motiv zu kriegerischer Losung, und der Spruch 
von der Schönheit des Todes fürs Vaterland ein uralter 
Gemeinplatz von weitester Verbreitung. 1791 nun wurde 
Greéetrys Oper „Guillaume Tell“ aufgeführt, zu der 
Sedaine den Text geschrieben hatte. Beifall fanden be- 
sonders Melodie und Wortlaut einer Ronde, die bald populär 
wurden: der Refrain lautete: 

Mourons pour la patrie!, 

Un jour de gloire vaut cent ans de vie. 
Rouget de I’Isle übernahm den Kehrreim in seinen 
„Roland a Roncevaux“,?) mit veränderter Schlusszeile: 

Mourons pour la patrie! 
C’est le sort le plus beau, le plus digne d’envie. 

Das neue Rolandslied erlangte eine grosse Popularität, und 
der beliebte Kehrreim erschien noch in einem andern 
Liede von Rouget de l’Isle, das er auf den heldenhaften 
Untergang des Schiffes „Le Vengeur“ dichtete. Die 
Februarrevolution 1848 brachte das poetische Axiom aber- 
mals in die Mode durch den ,Chceur des Girondins“, der 
es auch nach einer leichten Abänderung als Refrain erhielt: 

Mourir pour la patrie, 

C’est le sort le plus beau, le plus digne d’envie.*) 
Dieser Girondistenchor beherrschte den revolutionären Volks- 
gesang von 1848 vollständig, und nur die Marseillaise kam 
ihm an Popularität gleich. Auch ein Anonymus benutzte 


1) Oeuvres badines, p. 168. 

2) Dumersan et Ség., Ch. nat. II, 486 (Mai 1792). 

8) Das Lied stammt aus dem Drama „Les Girondins‘ von 
Dumas u. Maquet, das schon 1847 am Theätre-Historique gegeben 
wurde, seine Musik von dem daselbst angestellten Kapellmeister 
A. Varney (Kastner, Ch. de l’armee fr.. p. 57). 

15* 
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den Refrain, ja sogar die ganze erste Strophe des „Rolands- 
liedes“ zu einer neuen „Ariette“: 

Od vont tous ces peuples épars * 

Quel bruit a fait trembler la terre 

Et retentit de toutes parts? 

Amis, c’est le cri du dieu Mars, 

Le cri précurseur-de la guerre, 

De la guerre et des hasards: 

Mourir pour la patrie, (bis) 
C'est le sort le plus beau, le plus digne d’envie! 
(Dum. et Ségur, Ch. nat II, 471.) 

Noch eine andere Nachahmung des Rolandsliedes ver- 
suchte Alexandre Duval 1803 in seinem Drama „Guil- 
laume le Conquerant“ mit einem Liede, zu dem auch 
ein berühmter Musiker, Mehul, die Musik setzte. Aus 
dem Liede von Rouget de I’Isle entlehnte Duval die erste 
Zeile: dem neu erfundenen Refrain gab er ebenfalls den 
Sinn eines Kampfrufes: 

Soldats francais, chantons Roland, 

L’honneur de la chevalerie! 

Et répétons, en combattant, 

Ces mots sacres: Gloire et patriet)! 
Auch diesmal wirkte der Zauber des alten Nationalhelden 
auf das Publikum und errang im Verein mit der leicht 
singbaren Melodie?) dem Liede anhaltende Popularität. 
Eine stark verwässerte Auflage des alten Themas ist der 
„Roland“ von Houdart mit der Musik von Dalvimare .°: 
dem Harfenlehrer der Kaiserin Josephine, dessen Romanzen- 
melodieen im Feldlager wie in den Salons gleich beliebt 
waren: 

Le roi des preux, le fier Roland, 

Francais, au danger vous appelle; 

Aupres de son glaive sanglant 

Marche la victoire fidele. 


1) Ch. nat. (Dum. et Seg.) I, 73. 

2) Clé du Caveau No. 435. Eine andere Melodie unter der- 
selben Bezeichnung (von Choron) No. 5. 

3) Martin Pierre Dalvimare (d’Alvimare) 1772—1839. 
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Le paladin et les soldats, 
Nobles enfants de la vaillance, 
Chantaient, en allant au combat: 
Vive le roi! vive la France. ') 


Das dreistrophige Lied halt den Refrain nur in der ersten 
und letzten Strophe fest, fallt auch im übrigen gegen die 
anderen „Rolandslieder“ ab. 


Noch andere jüngere politische Lieder suchen im 
Kehrreime einen fingierten Cri zu markieren, so der „Chant 
des Guerillas* (1843) mit dem Refrain: 


A moi! 
A moi! Guerillas des montagnes, 
Le cri de guerre a retenti, 
Braves defenseurs des Espagnes, 
L’ennemi vient, malheur 4a lui! (bis) 
(Dum.-Seg. I, 95), 


die „Republicaine* von 1848: 
Que ce cri, germe qui feconde, 
Chez les tyrans s&me l’effroi, 
Et s’envole a travers le monde: 
Le peuple est roi, le peuple est roi! 
(Dum.-Seg. Il, 459 f.) 


| (bis) 


Neben dem Hervismus bildete die „sensibilite“ auch 
in den wildesten Zeiten der politischen Gärung in der 
"französischen Chanson ein Element. das so wenig wie die 
traditionelle Galanterie und Heiterkeit durch die Schrecken 
innerer und äusserer Kriege zerstört werden konnte; 

Servir l’amour et la patrie 


C’est le devoir d’un bon Francais?) 


lautete auch der Refrain eines Vaudevilles von 1794. 


1) Dum. et Ség., Ch. nat. IT, 481. 
2) „L’officier de fortune“ von Patrat und Bruni: „Fidele 
époux, franc militaire“; cf. Kastner, Chants de l’armée fr., p. 50. 
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Neben Roland, Duguesclin, Bayard,') Cid?) besangen die 
Chansonniers auch Raoul de Coucy?), und „un gentil 
troubadour qui chante et fait la guerre“ wurde eine Lieb- 
lingsfigur der Kriegs- und Liebesromanzen, die namentlich. 
als schliesslich die wilden Revolutionshymuen unter dem 
Kaiserreich verstummen mussten, sich Zelt und Salon er- 
oberten. Die berühmtesten Muster dieser chevaleresken, aber 
stark platten Troubadourpoesie sind die Lieder „O Richard! 
ö mon roi“ (1784) und „Partant pour laSyrie“ (1809).4) 
Das in gleichem Sinne erfundene und sprichwörtlich ge- 
wordene Motto: 

A Dieu mon ame, 

Mon c®ur aux dames, 

L’epee au roi, 

L’honneur & moi! . 

(Souvent, Le Troubadour, 1797) 


wurde mehrfach in freien Varianten und verschiedenen 
Versmassen als Chansonrefrain verarbeitete. Aus der 
letzten Zeit des ersten Kaiserreiches stammt z. B. ein Lied 
„le vaillant Troubadour“ (Dum.-Seg. lI, 468), dessen erste 
Strophe deutlich an die Romanze der Königin Hortense°\ 
anklingt: 

Brülant d’amour et partant pour la guerre, 

Un troubadour, ennemi du chagrin, 


Dans son delire, a sa jeune bergére 
En la quittant répétait ce refrain: 


—,— 





') Chansons von Rouget de l’Isle. Eine Chanson „Bayard- 
(1817) auch bei Dum.-Seg. II, 467; eine andere I, 79. 

2) Chant heroique du Cid: ,Prét & partir pour la rive africaine: 
cf. Kastner, Ch. d. l’armee fr. p. 53. Text von Chateaubriand, 
Melodie von Dalvimare. 

») Rouget de !’Isle: R. de C. ou la Croisade. 

‘) Dum.Ség. I, 74.75. Eine Chanson ungewissen Datums „Le 
Retour du Troubadour‘, Il, 472. 

®) Die Melodie zu „Partant pour la Syrie* ist von ihr. 
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Refr.: Mon bras & ma patrie, 
Mon c@ur a mon amie, 
Mourir gaiment pour la gloire et l’amour, 
C’est le devoir d’un vaillant troubadour. 

Der Verfasser ist unbekannt, die Melodie steht Cle du 
Cav. No. 1359; in dem Kehrreime steckt, etwas anders 
eingekleidet, der Gedanke jenes Mottos. Er liegt auch 
in dem noch jüngeren Liede „Le Chevalier francais“ 
von Emile Debraux') dem Refrain zu Grunde: die erste 
Strophe lautet: 

Tu me revois, disait Roger 

A la noble et tendre Isabelle; 

Pour toi j’ai bravé le danger, 

Et je reviens toujours fidele. 

Un troubadour, un chevalier francais 
Chante sous l’oriflamme 
Ce doux refrain, gage de ses hauts faits: 
Son Dieu, son roi, sa dame. 
(Dum.-Ség. II, 469.) 

Fast voilständig ist die galante Devise noch in einer Chan- 
son ,L’ Ecuyer“ (1837) von Eug. Gola (Dum.-Ség. I, 380) 
als Kehrreim wiedergegeben: 


Prét a chausser l’eEperon d'or 

A sa gentille suzeraine, 

Un écuyer bien jeune encor 

Chantait son amoureuse peine; 

Son doux lai disait: aimez-moi, 

Et je donnerai, belle dame, 
A vous mon ceur, & Dieu mon ame . 
Ma lance et mon épée au roi! (bis) 

Rien d’ecrit sur mon bouclier 

D’hier apporte de Venise. 

Il faut pourtant au chevalier, 

Dans les tournois, une devise ; 

Je choisirai, permettez-moi 

De prendre ces mots, noble dame: 

A vous ete. 


1) 1798 - 1831. 
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Die innere Verwandtschaft dieser Lieder ist, auch wenn 
man von dem Refrain absehen wollte. aus der Gleichheit 
der Situation schon in der ersten Strophe ersichtlich. 

Die Grenze, die manche dieser Devisenrefrains von 
dem umfangreichen Gebiete der Sprichwörterkehrreime 
scheidet, lässt sich nicht immer streng beobachten oder 
erkennen. Eine noch mehr ins Einzelne gehende Unter- 
scheidung der Devise (Worte in Verbindung mit einem 
Bilde), des Emblems (bildliche Darstellung ohne Text) und 
des Mottos iSpruch ohne Bild) von Sentenzen und 
Sprichwörtern. die als Gemeingut Vieler von den De- 
visen und Mottos, die als Wahlsprüche ursprünglich Einzelnen 
gehören, zu trennen wären, ist in Bezug auf den Refrain 
auch weniger von Bedeutung. Denn im Zusammenhange mit 
einem mehrstrophigen Liedertexte verlieren Devisen und 
Mottos ihren specifischen, unabhängigen Charakter und 
nähern sich noch mehr dem Wesen sprichwörtlicher Phrasen 
auch deshalb, weil sie von der Chanson meist nur dann 
als Refrain aufgenommen werden, wenn sie allgemeiner 
bekannt und von allgemeinerem Interesse sind, d. h. sprich- 
wörtlichen oder auf einen grösseren Vorstellungskreis über- 
tragenen Sinn haben. (Genaueres über diese Unterschiede 
giebt J. v. Radowitz in „Die Devisen und Motto des 
späteren Mittelalters; ein Beitrag zur Spruchpoesie“ 
(Deutsche Vierteljahrsschrift 1846, No. 36; vermehrt in 
seinen gesammelten Schriften, Berlin 1852, Bd. I.); ef. auch 
J. Dielitz, Die Wahl- und Denksprüche, Feldgeschreie ete. 
Frankfurt 1884. Der zwanglose Sprachgebrauch der 
französischen Chansonniers kennt nur die Ausdrücke 
„devise* und „eri* und ist weit davon entfernt, einen 
sachgemässen, grundsätzlichen Unterschied zwischen diesen 
zu machen. 


Cris industriels. 


Eine ganz besondere Art von Rufen, die mit der soci- 
alen Organisation und Enutwickelung der Städte eng zu- 
sammenhängt und auch in den Vaudevillerefrains einen 
Wiederhall gefunden hat, sind die Cris industriels. die 
Kaufrufe, mit denen fliegende Handler und Gewerbetreibende 
die Aufmerksamkeit des Publikums auf sich zu lenken 
suchten. Diese verschiedenen Rufe, die in kurzen, all- 
mählich fest gewordenen Formeln sich allen Bedürfnissen 
der städtischen Bevölkerung anzupassen suchten, zum Teil 
auch amtlichen Charakter hatten — wie der (ri der ver- 
eidigten Weinausrufer, der jures crieurs de vin —, 
spielten im Mittelalter und auch noch in den nächstfolgenaen 
Jahrhunderten dieselbe Rolle wie die heute durch Schrift und 
Druck vermittelten Geschäftsanzeigen und Angebote. Mit 
der fortschreitenden Sesshaftigkeit aller Gewerbe und 
Handelsbetriebe, mit der Vermehrung fester, geschlossener 
Verkaufsstellen sind die Cris, die in lautem Chor durch 
die Strassen des alten Paris ertönten, nach und nach ver- 
stummt und nur kleine Überreste des früheren Brauches 
in den „petits metiers“ erhalten geblieben. 

Die Cris industriels haben durch ihren Wortlaut litte- 
rarisches, durch ihre charakteristischen melodischen Motive 
auch musikalisches Interesse gefunden: man hat sie in den 
prosaischen und poetischen Werken der französischen 
[.itteratur, in den Mysterien, Farcen, Fabliaux, .Dits, No- 
vellen und Romanen, aber auch in der Musik und dem 
Texte der Chansons und Opern verwertet. 
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Eine kurze „Bibliographie des principaux 
ouvrages sur les cris de Paris“ bietet A. Certeux. 
als Anhang zu einem kleinen Sammelbande „Les Cris de 
Londres au XVIII. siecle, ill. de 62 gravures avec 
épigrammes en verstraduites par M!!« X... (1739). 
Préface, notes etc. Description en vers de la 
ville de Londres suivie de Le Pont-Neuf. poeme 
héroique et badin“ (1823), 2. Ed. Paris 1893, p. 175 bis 
180.1) Die Rolle, welche die Cris industriels in den Chan- 
sonrefrains spielen, hat noch keine Beachtung gefunden. 

Die Entwickelung der einfachen Cris zu gereimten 
Couplets und Liedern vollzog sich oft schon in der Praxis 
der Ausrufer, die, um Kunden anzulocken, auf Verse und 
lustige, oft schlüpfrige Scherzreden verfielen, zwischen 
denen der eigentliche Ruf naturgemäss öfter refrainartig 
wiederholt werden musste. So gab es unter dem ersten 
Kaiserreich und der Restauration in Paris eine Kuchen- 
händlerin, „la belle Madeleine“, die eme gewisse Berühmt- 
heit genoss und ihre Ware mit einem Liedchen anpries: 

C’est la bell’ Madeleine, 
C’est la bell’ Madeleine 


Qui vend des gäteaux, 
Des gäteaux tout chauds. 


War der Gesang beendet, so erfolgte die Anpreisung der 
Ware in einer feststehenden Redewendung.?) Ähnliche 
Beispiele giebt es für die Galanteriehändlerinnen,?) Brot- 
träger*), für die Kuchenkrämer, auch im Provinzialpatois.?) 


1) Dazu Köhler, Die Melodie der Sprache. — Zschr. f. Volks- 
kunde, 1900, Heft II, Frankf. Ztg. 1900, 14. Febr. üb. deutsche 
Strassenrufe. 

®) Kastner, Les Cris de Paris, p. 62. -- V. Fournier, Les 
Cris de P., p. 82. 

®) Kastner, 1. c. p. 63. 

*) Kastner, p. 61. 

5) Mainzer, Les Frangais peints par eux-memes, Cris notes (', 
No. 38. — Kastner, p. 67. 
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u. a. aus früherer und späterer Zeit.!) Natürlich waren 
diese Couplets meist nur kunstlose Paraphrasen des Cri, 
ihre Verfasser besonders veranlagte Vertreter ihres (re- 
werbes, die von den Genossen dann kopiert wurden. Die 
poetische Praxis der Vaudevilleparoliers eigneten sie sich 
auch insofern an, als sie ihre Verse bekannten Melodieen 
anzupassen suchten. Umgekehrt machten sich die für die 
Liederbühne und das Gesangsrepertoire des Volkes dichtenden 
Chansonniers die gewerblichen Cris für ihre Refrains nutzbar. 

Ganz von selbst verstand sich die poetische Gestaltung 
des Cri eigentlich bei den Vertretern einer Profession, in 
der das Versemachen und Singen (reschäftssache war, bei 
den Komödianten der alten Theatergesellschaften, der 
Cleres de la Bazoche und der Enfants sans Soucy. Bei 
den ,Monstres“, den öffentlichen Aufzügen, die dem Publi- 
kum Personal und Ausstattung vorführten und die sich oft 
zu Vorstellungen, wandernden Pantomimen, gestalteten, er- 
tönte unter Trompetengeschmetter und Trommelwirbel der 
„Cry“, die Einladung zum Besuche des Spiels. Das Muster 
eines solchen Rufes ist der „Ury“, welcher der Sottie der En- 
fants sans Soucy am Dienstag vor den Fasten voranging 
(1511)2) und in einem -balladenartigen Gedichte in jeder 
Strophe nach allerlei Apostrophen an die als Gäste zu er- 
wartenden ,Sotz“ die eigentliche Ankündigung im Refrain 
anbrachte: 

Sotz lunatiques, Sotz estourdis, Sotz sages, 


Sotz de ville, de chasteaulx, de villages etc. 
Refr.: Le Mardy Gras jouera le Prince aux Halles.’) 


1) Gouriet (J. B.), Personnages célébres dans les rues de 
Paris depuis une haute antiquité jusqu'é nos jours, Paris 1811. — 
Kastner, |. c. p. 56, Anm. 2. 

7) Fournier, Theätre fr. avant la Renaissance, p. 295. 

5) Die Cris der Komödianten cf. bei Montaiglon, Anciennes 
poésies francoises, t. I, p. 11—16 und II, p. 15—18. --- Fournel, 
Les Rues du vieux Paris, p. 304. — Parfaict, Theätre fr. II, 204. — 
Chans. de G. Garguille (Bibl. elzév.), Introd. p. LXXXV. 
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Clément Marot, der selbst Mitglied der ‘Enfants sans 
Souci wie der Bazochiens gewesen ist, hat fiir Jene eine 
seiner Balladen als „Cry du Jeu de l’Empire“ gedichtet 
mit dem Kehrreim: 

N’y envoyez, mais pensez de venir! 

Zu den ältesten und angesehensten unter den Crieurs ge- 
hörten auch die Crieurs de vin, deren die Gastwirte sich 
bedienten, um das Publikum zu benachrichtigen, wenn ein 
neues Stück angestochen wurde. Der Fiskus, der auf jedes 
dieser Stücke eine Steuer erhob, zwang jeden Schankwirt. 
einen Crieur zu halten, der Menge und Preis des an jedem 
Tage konsumierten Weines zu konstatieren hatte. Im 13. 
Jahrhundert durcheilten die Weinausrufer frühmorgens «ie 
Strassen, um mit lautem Ruf den Wein derjenigen Taverne an- 
zuzeigen, zu der sie gehörten; gleichzeitig schenkten sie Vor- 
übergehenden, die sich erfrischen wollten, in einem hölzernen 
Humpen, den der Wirt lieferte, Wein aus.?) Auf die Spuren 
dieses Brauches trifft man noch in den alten, von Weinduft 
und Wirtshausjubel durchzogenen Vaudevilles. In einem der 
lie Houx zugeschriebenen Lieder (No. 58 bei Gaste, p. 82) 
heisst es im Eingange: 

Puisque bon temps ne dure plus, 
Je veux le siecle abandonner: 
En un monastere reclus 

Mes jours il me faut confiner, 


Ot ceux qui le vin vont crier 
Je ne puisse voir ni entendre. 


ln einer anderen dieser Chansons erscheint im Refrain eine 
deutliche Reminiscenz an den Cri selbst. Der Dichter hat 
eine Schöne entdeckt, die schlafend „au bord d'une elaire 
fontaine“, wie es mit einer echt volksmässigen Wendung 
heisst, ihn durch ihre Reize bezaubert, beim Erwachen aber 
seine Liebe, die Zärtlichkeit eines Trunkenbolds, verächtlich 


1) Fournel, Cris de Paris, p. 35 f. 
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zurückweist. Der Verschmähte sucht Trost und Hilfe gegen 
seinen Schmerz im guten Wein (No. 22, p. 26 f.). Der 
Kehrreim 

Sus, sus! qu’on se resveille! 

Voici vin excellent 

Qui fait lever l’oreille; 

I fait mal qui n’en prend 
trägt dem Inhalte im Sinne jeder Strophe Rechnung. Der 
Cri der Weinausrufer hat in den „Crieries“ des Guillaume 
de Villeneuve (13. Jahrh.) und in dem ihn para- 
phrasierenden Quatrain der ,Cris de Paris“ (1520) — 
zwei poetischen Zusammenstellungen der alten Pariser 
Rufe — freilich ganz verschiedenen Wortlaut. In den „Crie- 
ries“ lautet er: | 

Le bon vin fort & trente-deux, 

A seize, & douze, & six, a huit; ’) 
das Quatrain heisst: 

D’autres cris on faict plusieurs, 

Qui longs seroient & réciter, 

Lon crie vin nouveau et vieulx, 

Duquel lon donne & taster. ”) 
Aber abgesehen davon, dass in beiden Fällen ebenso wie 
bei Le Houx poetische Licenzen vorhanden sind und dass 
auch der Cri selbst in der Praxis variiert worden sein wird, 
knüpft sich an die Person der „jures crieurs de vin’ noch 
ein anderes Amt und ein berühmter Cri. der offenbar den 
Refrain des letztgenannten Vaudevilles gleichzeitig beein- 
flusst hat, sich in Verbindung mit der Erscheinung der 
Weinausrufer jedenfalls der Vorstellung des Volkes tief 
eingeprägt haben musste. Die Crieurs de vin waren es 
nämlich, die auch die Todesfälle anzuzeigen hatten und 
nachts in den stillen Strassen für jeden Verstorbenen den 
Ruf ertönen liessen: 


1) Barbazan-Meon, Fabl. et Contes II, 282, v. 1267. 
?), Kastner, Cris, p. 38. 
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Reveillez-vous, gens qui dormez! 
Priez Dieu pour les trepasses; *) 
Villeneuve giebt auch hier eine andere Formel: 
Quant mort i a homme ne fame, 
Crier orrez: Proiez por s’ame 
A la sonete par ces rues.?) 
Man nannte die Rufer daher „Crieurs de corps et de vin‘, 
auch „Rebeilles“.?) In dem Refrain Le Houx’ sind beide 
Rufe. wahrscheinlich mit Absicht, vermischt, denn es ge- 
hörte sowohl zu der Art der Ausrufer wie zu der Praxis 
ler Chansonniers, ein launiges Spiel mit diesen Formeln 
zu treiben. Es ist möglich, dass auch in den Versen einer 
Farce des 15. Jahrhunderts („Mestier et Marchandise“). in 
denen Handel und Gewerbe, die lange daniedergelegen 
haben, ein Glückauf zugerufen wird: 
Mestier ne sera plus en bas. 
Sus deboult! reveille, reveille‘): 


auch noch etwas von demselben Cri anklingt.°) 


Ein anderes Gewerbe, das samt seinem Cri mit den 
Rebeilles in Verbindung gebracht wurde, war das der 
Oublieurs, die auf der Strasse ein leichtes Backwerk 
— vublies —- ausboten. Danach lautete im 18. Jahrhundert, 


auch schon am Ende des 17., der Cri der nächtlichen Rufer: 
Reveillez-vous, gens qui dormez! 
Priez Dieu pour les trépassés ! 
Oublies, oublies!®) 

1) Kastner, Cris, p. 27. 

2) l. c,v. 145-7. . 

3) Kastner, |. c. 86, Anm. 2. — Uber Spuren des alten 
Brauches im prov. Volksliede cf. Arbaud, Ch. pop. de la Prov. 
II, 66 f. 

4) Fournier, Th. fr. av. la Renaiss. p. 52. 

5) Ähnlich lautende Refrains, in Verbindung mit pastourellen- 
artigen Motiven, trifft man oft im Volksliede. 

*) Restif de la Bretonne, Contemporains, T. II; cf. 
Kastner, Cris, p. 86, Anın. 2. 
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In alten Zeiten schon waren die Oublieurs von allen 
fliegenden Händlern am meisten bei der Ausübung ihres 
Gewerbes gefährdet, das erst mit der Feierstunde bei An- 
bruch der Nacht begann und sie oft Dieben und Nacht- 
schwärmern, allerlei Angriffen und Hänseleien aussetzte.') 
Der Oublieur war nächst dem Totenrufer die trübseligste 
Erscheinung in dem Strassenleben des alten Paris. Ville- 


neuve widmet ihm die mitleidigen Verse: 
Le soir orrez sanz plus atendre, 
A haute voiz sanz delaier, 
Diex, qui apele l’oubloier? 
Quant en aucun leu a perdu 
De crier n’est mie esperdu, 
Prés de l’uis crie ot a este, 
Aide Diex de Maiste, 
Com de male eure je fui nez, 
Com par sui or mal assenez 
Et autres choses assez crie 
Que.raconter ne vous sai mie. ?) 


In einer melancholischen Ballade von EustacheDeschamps, 
in der sich der von Missgeschick heimgesuchte Dichter in 
Klagen ergeht, spielt demnach der Cri der Oublieurs eine 
sehr passende Rolle im Refrain: 
Crier me fault: Oublie, oublie!?) 

Der Ruf lautet bei Villeneuve, v. 67: Chaudes oublees 
renforcies, in der „Chanson nouvelle de tous les 
eris de Paris qui se chante sur la volte de Pro- 
vence“ (16. Jahrh.), 4. Couplet: Oublie, oublie [ou est- il?]. 
Vielleicht durch die gelegentliche Vereinigung zweier Ge- 
werbe, des Orangen- und Hippenverkaufes, auf eine 
Person oder durch irgend eines der vielen unkontrollier- 
baren Refrainspiele des Volkes ist der Cri der Oublieurs 
in das von Rolland (Ch. pop. V, 10f.) in Rennes auf- 








1) ef. Fournel, Les rues du vieux Paris, p. 546 ff. 
2) Les Crieries, v. 168—78. 
3) Oeuvres, Tome VII, p. 56f. No. 1301. 
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gegriffene Lied einer Orangenhandlerin geraten. Diese 
„Marchande d’oranges“ giebt — was für die Orangen im 
französischen Volksliede etwas sehr Gewöhnliches ist — 
ihrer Ware die anzügliche Bedeutung von Symbolen ihrer 
Liebesgunst: 
A Paris y a un’ marchande, 
Laissez-moi vendre mes oublis, 
Qui vend des pommes d’orange, 
Bon!bon! 
Laissez-moi vendre, 
Oui! oui! 
Mes oublis, ete. 

Der sprichwörtlich gewordene Ruf der Korbhändler. 
der heute auch ausgestorben ist,') erklingt noch in dem 
Kehrreim einer graziösen Chanson des Herzogs Charles 
d Orleans: 

Petit mercier! petit pannier! 
Pourtant se je n’ay marchandise, etc.*) 

Zwei nach ihrer Aussenseite durchaus nicht glänzende 
Strassengewerbe sind, jedes auf besondere Art, zu einer 
gewissen Berühmtheit gelangt, das der Stiefelwichs- 
kramer durch Jean Robert. ein sprichwörtlich gewordene: 
Original, das unter Ludwig XII]. und in den ersten Jahren 
Ludwigs XIV. unter allerlei Touren, in Liedern und Witz- 
reden seine Waren ausrief,*) und das der Schornstein- 
feger, deren Cri als Refrain zahlloser Vaudevilles eine der 
populärsten Phrasen wurde. 


Der Ruf der Stiefelwichskrämer lautete einfach 
„Noir a noircir“,*) in einem Quatrain aus dem 15. Jahr- 
hundert. 


') Fournel, Cris de Paris, p. 72; cf. Kastner p. 97. 

») Oeuvres, p. p. Ch. Figeac, p. 243. No. 92. 

*) Fournel, Rues du vieux Paris 587 ff. 

*) In „Les rues de Paris, avec les cris etc.“ cf. Kastner, 
Cris, p. 39, Anm. 1, und p. 38, Anm. 11. 
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J’ai de bonne pierre noire 

Pour pentoufles, souliers noircir; 
Si j’avois vendu, j'irois boire, 

Je ne serois plus guéres ici.') 


Aus dem Ende des 15. Jahrhunderts etwa stammt eine 
Chanson, die ihren Kehrreim diesem Rufe entlehnt hat und 


deren erstes Couplet lautet: 


Une chanson nouvelle 
D’un enfant sans soucy 
Qui crie parmy les rues 
Du bon noir a noircir; 
Or, revoulez-vous, ma dame, \ bi 
Du bon, du bon, du bon! gos 
Reprise. 
Or revoulez-vous, ma dame 
Du bon noir, 
Du celeri bon noir; 


1) Eine Chanson nouv. de tous les cris de Paris qui se ch. s. la 
Volte de Provence (Kastner 45), eine nüchterne Aufzählung fast aller 
Marktrufe, an der ausser Versform und Reim nichts Poetisches ist, - 
bringt in der 5. Strophe ebenfalls diesen Cri: 

Gros fagots! seiches bourrée! 
A mes bons navets! navets! 
Chicorée! chicorée! 
Argent de mes gros ballets! 
Noir & noircy! couvercle & lessive! 
Peigne de bouys, gravele, graveleau! 
Beaux marrons, & l’escailla vive! 
Chaudronnier! Qui est-ce qui veut de leau? 
So geht es fort in 10 Strophen; das ganze Lied, etwa ebenso alt 
wie die oben citierten Verse, zeigt keine Spur von den sonst üblichen 
freien Paraphrasen oder satirischen Euphemismen. Die, wie es 
scheint, älteste dramatische Dichtung, welche die Kaufrufe zum 
Gegenstand hat, die Farce nouvelle des Cris de Paris (1548) 
gebraucht die Rufformeln bereits durchweg als anzügliche, dem Sot 
in den Mund gelegte Phrasen. Ein interessanter Beleg für die 
satirische Verwertung der Cris ist auch der nach dem Rufe Chaud 
pain gebildete Spitzname eines Trouvéres. (Hist. litt. XXIII, 560.) 


16 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 
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Anziiglicher waren die Couplets auf die rasch wechselnden 


Maitressen Ludwigs \V., von denen das zahmste lautete: 
Chantons une ritournelle 
Sur madam’ de la Tournelle, 
Qui sa grand’ seur debusqua; 
Ramones cy, ramonés 1&..la..la..la... 
La cheminée du haut en bas. ') 


Melodie und Strophenform blieben auch, als der Refrain 
gelegentlich umgemodelt wurde; so in den 30er Jahren 
des 18. Jahrhunderts in einer Chanson auf die Konvulsionäre: 

Chaque malad’ en silence, 

Cachant sa convalescence, 

Sur son tombeau s’écriera: 

Miracle ci, miracle la 

La, la, la... 

Miracles tout du haut en bas. ?) 
Noch populirer wurde eine andere in den Singspieltheatern 
viel benutzte Melodie und die zu ihr gehörige Strophenform: 


Du haut en bas 
Vous traitez vos Amans, Ciméne, 
Du haut en bas: 
Pour moi, je ne, m’en plaindrai pas. 
Car jaime assez qu’une inhumaine, 
Quand je suis amoureux, me méne 
Du haut en bas. | 
(Anthologie, Suppl. IV, p. 36.) 
Die Melodie steht in der Anthologie von La Monnaye, 
Tome Il, p. 10. Couplets, die nach ihr gedichtet sind, 
finden sich allenthalben (Anthol. III, 152. — Drack, Th. 
de la Foire p. 243 u. a., Dumersan et Ségur, Chans. 
nat. I, 123 ete.). „La Cle du Caveau“ verzeichnet auch zwei 
Timbres: Du haut en bas (No. 155)%) und Du bas en 


1) Nisard. Des chans. pop. 1. 357 und 391. 

2) Nisard, l. ec. 1, 419. 

3) Es ist dieselbe Melodie wie die in der Anthologie notierte; 
ein dazu gehöriges Couplet steht im Cl& du Caveau, Table alphabé- 


tique, p. 214. 
16* 
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haut, du haut en bas (No. 35). welchen wieder eine 
andere Strophenformel entspricht. Eigene Melodie hat 
auch ein bei Dumersan et Segur (Chans. nat. I. 11) 
mitgeteiltes Lied in sentimentalem Romanzenton „Jaquot le 
Ramoneur“ von Coignard freres; an achtzeilige Couplets 


hängt sich ein ebenso langatmiger Refrain: 
Du haut en bas 
C’est moi qui ramone, 
Si peu qu’on me donne, 
Voila mes deux bras, 
C'est moi qui ramone 
Du haut en bas. 


Es dürfte wohl kaum eine volkstümliche Chansonsammlung 
geben, in der diese Phrase nicht im Kehrreim oder wenig- 
stens in der Melodieanweisung anzutreffen wäre. 


Litterarischer Beachtung hat sich auch der Ruf der 
nach alten, abgetragenen Kleidern u. dgl. ausgehenden 
Handelsleute zu erfreuen gehabt. Seit dem 13. Jahrhundert 
ist der -wandernde Trödler eine bekannte Figur im öffent- 
lichen Leben und in der Litteratur. Guill. de la Villeneuve 
verwendet auch auf ihn einige Verse: 

v. 67: Cote et la chape par covent, 

Clerc i sont engané sovent. ’) 
Sein Stichwort wurde: Habits, habits, vieux dra- 
peaux; doch sind die Rufe, deren er sich nach den 
einzelnen Aufzeichnungen?) bedient, verschieden, öfter 
durch excentrische Aussprache, einen jüdelnden Jargon 
ausgezeichnet: Hebit, guelons (galons) — A, e u. 
hebit, hebit. Auch Rabelais lässt Epistemon in dem 
langen Berichte über die Verdammten und ihre Beschäftigung 
in der Hölle von König Priamus erzählen: Priam vendoit les 
vieux drapeaulx.*) Kastner. Cris de Paris (p. 64) citiert 


1) Barbazon et Méon, II, 280. 
7) Kastner, p. 45. 64. 99. 
5) Garg., Livre II, Ch. 31, p. 470. 
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aus der Zeit der Restauration einige Verse, unter denen 
der Refraiu in ziemlich unbeholfener Weise sich auf den 
Kleidertrödel bezieht: 


Qu’importe de quel drap la fortune t’habille! 
Tes vetements viendront aux mains du vieux marchand 
etc. 


Sehr bekannt und verbreitet war seiner Zeit Berangers 
Chanson „Reflexions morales et politiques d’un Marchand 
d’Habits de la Capitale. 1814“.') Da erscheint das ganze 
Weltgetriebe als ein grosser Trödelkranı; das glänzende 
Kleid ist die Hauptsache in den Kämpfen und Er- 
folgen des Lebens, und doch nur vergänglicher Plunder, 
leerer Tand, „Vieux habits! vieux galons“, wie der 
Kehrreim im Gleichklang mit dem Trödlerruf betont. 
Eine malerische Erscheinung war und ist noch in 
diesem Jahrhundert der marchand de tisane?) oder 
marchand de coco, der in buntem Aufzuge, den ge- 
schmückten Wasserbehälter auf dem Rücken, im Federhut, 
weisser Schürze, mit der Klingel in der Hand eine aro- 
matische Siissholzbriihe mit dem Rufe ausbot: A la 
fraiche, ala fraiche qui veut boire? oder A la fraiche! 
Coco, quiveutboire??) Diesem Cri hat Armand Gouffe 
den Refrain zu einer ,Chanson grivoise“, einem galanten 


Schwank entlehnt, der beginnt: 
Du grand Thomas l’marchand d’tisane 
J'vous trac’rai l’portrait zen deux mots; 
Tout du long des quais y s’pavane 
Avec eun’ grand’ fontain’ sur l’dos; 
Il a l’eil fier, la voix tranchante, 
Et comme il craint l’incognito, 
Du matin jusqu’au soir y chante: 


“ 


Voila l’coco, voila 1’coco!*) 


1) Oeuvres, p. 67. 

7) Uber einzelne berühmte Vertreter dieses Wewerbes cf. 
Fournel, Rue du vieux Paris, p. 569 f. 518. 

*) Kastner, Cris p. 96. | 

*) Le Nouveau Chansonnier de Vaudeville 1814, p. 214. 
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„Coco“ hat hier. wie noch heute im Argot. auch die Be- 
deutung eines Spitznamens. Jean Richepin hat gleich- 
falls eine Chanson „l.e Marchand de Coco- mit einem dem 
Cri entsprechenden Kehrreim versehen: 

A la fraiche! a la glace! qui veut boire? 

Qui qua soif? Qui qui veut boire un bon coup. 

Ecoutez la sonnette au vieux Grégoire. 

On est soil pour un sou: c'est pas beaucoup. *) 


Der Refrain variiert etwas in jeder Strophe. das ganze 
Lied ist eine Paraphrase des Rufes. 

Auch die Cris der Rattenfänger und der öffentlichen 
Schuhflicker. der Billethändler und Veilchenver- 
käuferinnen haben einen Platz in den Cbansonrefrains 
erobert. 

Eine Erinnerung an die unheimliche Physiognomie 
des „Crieur de mort-aux-rats* früherer Zeiten, der in 
martialischem Kostüm. den Flamberg an der Seite. den 
spitzen Magierhut und das Wamms mit Rattenleichen ver- 
ziert. durch die Strassen schritt. klingt durch den düsteren 
Humor von Richepins närrischem Liede Le Fou“. das 
als Refrain den Cri der Mause- und Rattenfallenhändler 
verwendet: 

Ah! qui done machétera 
Mon joli pitge, 
Mon joli piege ? 
Ah! qui done m/achetera 
Mon joli piege & rat?” 
Aus jüngster Zeit stammt eine Chanson „IT.e Savetier- 
von Ch. Vincent mit dem Rufe der Schuhflicker als 
Kehrreim: 
Quand loin de nous l’hiver entraine 
Les jours sombres et pluvieux. 
A son village de Lorraine 
Le savetier fait ses adieux. 


ce nn 


') La Chans. des Gueux. p. 121. 
2) Chans. des Gueux (Gueux des Champa No. VI). 
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Sur son dos jetant une hotte, 

Relevant son grand tablier, 

Un bäton & la main, il trotte, 

Et, gaiment, on l’entend crier: 

Carr'leur soulier!’) 

Ganz modern ist auch die Industrie der Billet- und 
Contremarkenhändler in und vor den Pariser Theatern.?) 
In dem Texte zu Kastners humoristischer Symphonie „Les 


Cris de Paris“ heisst es darüber: 

Allons, messieurs, qui veut une place; 
Une stalle avec un numéro, 

Premier’ galerie ou log’ de face, 

Bien meilleur marché qu’au bureau. 

. (Marchand de billet.) 
and: 
Ma contre-marqu’ cinquant’ centimes! 

Bourgeois, c’est un drame un peu beau: 
Reste encore & commettr’ trois crimes; 
On n’en est qu’au douziém’ tableau. (Un gamin.) 
Aus dem Jahre 1835 giebt es eine Chanson (von Jules 
Leroy) „le marchand de contremarques“, dessen 
Refrain einem um den Billetrest bettelnden Händler nach- 
geahmt ist: 
Qui la vend? (bis) Monsieur, la vendez-vous? 
Un parterr’, un orchestr’, pour vingt ou trente sous, 
Demandez vot’ voiture: un fiacre ou un landau? 
Monsieur, faites m’en cadeau! °) 
Die Formel, mit der die Veilchenverkäuferinnen 
thre Sträusschen anbieten — gewöhnlich „Un sou la violett’, 
un sou la violette* oder ,Violett’ quembaume, violett’ 
Qu’embaume“*) — hat wieder Richepin in einem Liede 


der „Quatre saisons“*) variiert; sein Refrain lautet einfach: 
Achetez mes belles violettes! 





1) Ch. Vincent, Chans., Mois et Toasts, préc. d’un Historique 
Gu Caveau p. E. Dentu, p. 82 ff. 

7) Näheres darüber berichtet Kastner, Cris de Paris p. 105. 

8) Dumersan et Segur, Ch. nat. I, p. 291. 

*) Kastner, Cris p. 101. 

*) No. 1. Ch. des Gueux, p. 105. 
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Eine andere Chanson derselben Sammlung !) hat zum 
Kebrreim wörtlich den alten Ruf der Vugelkrauthändle- 
rinnen „Du mouren pour les p tits oiseaux“?. erhalten. 
Von allen Gemüsearten. die auf offenem Markte feil- 
gebuten wurden. haben in der burlesken Chanson und der 
euphemistischen Redeweise überhaupt nächst dem Kohl 
die Rüben — navets — eine bedeutsame Rolle gespielt. 
Dem alten Farceur aus dem Anfang des 16. Jahrhunderts. 
G. Garguille. gehört eine originelle Chanson. die ganz und 
gar aus gereimten Wortspielen über navet in der Bedeutung 
eines Einfaltspinsels besteht: 
: > Navet n’avet point de vin. : : 
Et son valet en aret. 
: : Et pourquov n’en avet Navet : : 

Puisque son valet en avet: 
sy geht es durch 4 Strophen. die nur das Schlusswort der 
ersten Zeile abändern. sonst aber sich gleich sind.*) Riche- 
pins „Triolets de Navet-*ı drehen sich auch um das Refrain- 
wort Navet. das hier einen Zuhälter bezeichnet. Eine 
zweideutige „Runde a danser* in Ballards Sammlung (1724) 
knüpft bezeichnenderweise auch an die Rübenhändlerinnen 
und ihr Geschäft an. dem ein anstössiger Sinn gegeben 
werden soll: 

Ce sont les navetieres de St-Germain des Prez 
Qui «en vont a la foire des navets acheter: 

Gay. gay. gay. la rira dondaine. 

Gay, gay. gay. la rira dondé! 5) 
Der Cri der ,Navetieres“: „Usont des navets! c'sont des 
navets au sucre“*) steht als Refrain in einer der ausge- 
lassensten „Chansons joveuses~ im Anhange der Anthologie 


1) p. 107. 
2) Fournel, Rue de Paris, p. 567. 565. 
° 5) cf. Chansons d. G. Garg. No. 26, p. 51 ff. 
*) Gueux de Paris, No. 12 (Ch. d. Gueux). p. 182. 
*) Rolland, Ch. pop. I, 130. 
*) Kastner, Cris notes, Serie C, No. 35. 
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La Monnayes!) (1765). Das auch als Ronde a danser 
charakterisierte Lied lässt keinen Zweifel über den zotigen 
Euphemismus des Kehrreimes: 

Il étoit un bonhomme, 

Qui vendoit des Navets, 

Ils les vendoit si gros, 

Si longs et si bien-faits! 

C’sont des navets, c’sont des navets, 
C’sont des navets au sucre. 


Qu’il y vint une femm’ qui les lui marchandoit; 
Elle prit le plus gros, le mit dans son corset etc. 

Der Cri der Butter- und Milchmädchen hat sich 
als Refrain sowohl im Volksliede wie im Vaudeville er- 
halten. Eine Variante der Maumariee aus der Vendée 
führt allerdings nur als loses Anhängsel den Kehrrein: 


‚ mit sich: 
J’ai du bon beurre dans mon panier, 


J’ai du bon beurre, la faridondaine, 
J’ai du bon beurre dans mon panier!?) 
Dass viel verbreitete und variierte Volkslieder fremde- 
Refrains, die keine Beziehung zu ihnen haben, annehmen, 
ist ja nichts Ungewöhnliches. Der Cri lautet bei Villeneuve 
v. 42: Au burre fres, später im 18. Jahrhundert dem ent- 
sprechend Beurrefrais,?) heute ist er verstummt. Fr ist 
in einem Tanzliedehen aus dem Anfange des 18. Jahr- 
hunderts*) für den Kehrreim genau kopiert und dem In- 
halte, der Erzählung von dem Liebesabenteuer eines Milch-. 
mädchens, auch ganz sinngemäss angepasst: 
Je passay par Bagnolet; 
Je rencoutray une laititre 
Qui portait un pot au lait; 


 T. IV, p. 103 ff. 

7) Rolland, Ch. pop. II, 89. 

3) Fournel, Rues du v. Paris, p. 516. Kastner, p. 39. 

*) Ballard, Rondes & danser 1724. Rolland, Ch. pop. I, 107. 
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Ah! mon bon beurre, beurre! 
Ah! mon bon beurre frais! 


Auf den Cri der Erdbeerenverkäuferinnen „Ds 
frais’. des frais ~') als Refrain weist ein vielgebrauchtes Timbre 
„Des fraises. des fraises. des fraises“.2) Dupont hat deo 
Ruf zu dem Kehrreim eines idyllischen Liedes „Les Fraises 


» 1 “u. 
du bois*: Qui veut des fraises du bois joli ? 


Eu voici mon panier tout rempli 
De fraises du bois joli! *) 

Zwei sehr sympathische Gestalten aus der Schar der 
„Crieurs“ sind über die Bühne der grossen Oper geschritten. 
der Wasserträger. den Cherubini. und der Nacht- 
wachter, den Meverbeer(im „Couvre-feu“ der Hugenotten: 
musikalisch gestaltet hat. Cherubinis Wassertrager hat 
von den traditionellen Zügen der volkstümlichen Figur nur 
den Heroismus und die Ehrenhaftigkeit entlehnt.*) in Text 
und Musik erinnert nichts an die Manieren der „Porteur 
d’eau“. Das Liedehen. mit dem im 3. Akte der Hugenotten 
die Bartholomäusnacht eingeleitet wird, ist aber ein wirk- 
licher Wächterspruch. Zwei Mitglieder der „Soupers de 
Momus“, eines Chansonniersklubs, der bis zum Jahre 1*%28 
bestand, haben gleichfalls die Rufe der beiden Gewerbe als 
Liedrefrains verwertet. Dartois legte seine (hanson „Marie“ 
einer Wasserträgerin in den Mund: der Kehrreim ist nach 
dem richtigen Cri „A l'eau. a Peau‘ treu kopiert: 

A Peau, a leau! 
Voila la porteus d eau. 

A lTeau, a l'eau! 
Voila la porteus’ d’eau.?) 








1) Kastner, Cris notes, Série E, No. 432- 135. cf. p. 40. 

*) z. B. Vade. le Poirier, Op. comique, Sc. VIII. QOeurre: 
p- 197 u. sonst oft. 

>) Pierre Dupont, Chants et Chansons T. II, p. 121 ff. 

4) Seine Charakteristik als spitzbübischer Pfiffikus in der 
„Farce du porteur d’eau* (1632. Fournier, Theät. p. 456) 
entspricht nur dem uniformen Stil aller dieser Possenfiguren. 

+) Dumersan et Ségur, Ch. nat. I. 271. 
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J. de Courcy dichtete ein ,Couvre-feu“ mit dem Refrain: 
Bourgeois de Paris, 
Rentrez au logis! 
Au bon Dieu 
Faites vos prieres; 
Eteignez vos feux et vos lumiéres ! 
Voila qu’on sonne le couvre-feu.') 


Die verächtlichste Profession, die aber zu dem Strassen- 
lärm, namentlich in dem alten Paris, das meiste beitrug, 
war die der Bettler.?) Guillaume de Villeneuve braucht 
in seinen „Crieries* 25 Verse allein: zur Schilderung der 
bettelnden Mönche und Kranken (v. 75—100). Das Ab- 
singen frommer Complaintes, das monotone Herleiern be- 
stimmter Bittformeln ist ein alter Geschaftsbrauch der 
»Mendiants*. Aus den Versen Villeneuves ist nur der Cri 
„du pain“ herauszulesen; die Formel variierte aber vielfach. 
Bei Kastner (p. 109) sind einige neuere Phrasen der Art 
angegeben: 

N’oubliez pas un pauvre aveugle, s’il vous plait, mon 

bon monsieur, ma bonne madame! 


oder: 


„La charité, s’il vous plait, mon bon monsieur, ma 
bonne madame! 


Im Volksgesange haben sich Spuren alter Bettel- 
sitte erhalten, so in dem Rufe, mit dem (in Cher u. a. 
Gegenden?) am Abend vor Epiphanias (Dreikönigsfest), 
wenn die Kinder und Armen des Ortes vor den Hausern 


1) Dumersan et Ségur, Ch. nat. I. 259. In dem Libretto 
«Scribe u. Deschamps) der ,Hugenotten* heisst es: 
Rentrez, habitants de Paris, 
Tenez vous clos en vos logis. 
Que tout bruit meure, quittez vos lieux; 
Voici l'heure, Vheure du couvre-feu! 
*) ef. Fournel, Rues du vieux Paris, p. 538 ff. 
3) Mélusine, T. III (1888), p. 7. 
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der Wohlhabenden ihren Anteil an Kuchen und Festspeis 
erbitten. der ganze Chor refrainartig die traditionellen 
Lieder begleitet: 
Les Rois! Les Rois! La part au bon Dieu. 
s’il vous plait? 

Auch unter den Tanzliedern Ballards (Les Rondes. T. Il. 
1724)") befindet sich sonderbarerweise ein Bettellied. das 
von einem „Vielleux“ handelt, dem von einer Dame Brot 
und Speck vergeblich geboten wird. und der von ihr 
schliesslich „une couple de testons~ verlangt: 


Vielleux. que veux-tu donc? 

Helas! madame, une couple de testons. 
Refr.: Mais vous avez qui vaut bien mieux, 

Ma guyaute. gveune, guyoly dame, *) 

Mais vous avez qui vaut bien mieux. 

Faites en present a ce pauvre vielleux. 


Es handelt sich hier wohl um eine burleske Parodie. in 
der Pointe „une couple de testons- um ein galanies Wort- 
spiel mit teston :1 Silbermünze) und teton (Brust,- Busen). 
Man findet in den Chansons pikanten Inhaltes aus dem 
18. Jahrhundert noch grébere und gezwungenere Euphe- 
mismen.?) 


Für den larmovanten Romanzenstil war der Bettler- 
jammer ein willkommenes Motiv. Zwei solcher Lieder 
mit charakteristischem Kehrreim stehen unter den „Chan- 
sons nationales et populaires* von Dumersan und Segur: 
sie sind beide jüngeren Datums: „Plus de Mere (von Gust. 
Lemoine)’ mit dem Refrain: 


1) Roll.. Ch. pop. I. 148. 

?) Ma gente, jeune, joly dame. 

*) Speciell für die zotige Deutung der Cris ist eine Chanson- 
sammlung des 18. Jahrhunderts charakteristisch: „Le petit rien, 
almanach chantant, ou Recueil de chans. nouv. sur des airs connus, 
pour l’an 1773 et les suivantes. Paris, chez Monory, p. 123. 

) lc. I, p. 489f. Lemoine 1802—85 (cf. auch 1, 253). 
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Pitié! madame, 

Pour l’orphelin 

Qui vous réclame 

Un peu de pain; (bis) 

Pitie! pitié! pour l’orphelin! 
und „La petite Mendiante* (von Boucher de Perthes)') 
mit dem allerdings unregelmässig behandelten Kehrreime 

Ayez pitié de moi! *) 

Beranger hat gleichfalls den Refrain des ,Aveugle de 
Bagnolet“ an das stereotype „s’il vous plait‘ angeknüpft: 
„Ah! donnez, donnez, s'il vous plait! 

[Et de ne lui donner l’on s’empresse] 
„Ah donnez, donnez, #’il vous plait, 
A Vaveugle de Bagnolet !“ 
In sehr natürlichem Tone ist Richepins ,Pauvre 
aveugle“ gehalten; die anspruchslosen Strophen enden mit 
dem Refrain 
„Un p’tit sou en attendant !* °) 
Gleichgeartet ist „Le Vieux“, dem ein lateinischer Kehr- 
reimvers 
Pater noster! Ave Maria! 
Ayez pitié! *) 
etwas Altertümliches verleiht. Ein ironisches Spiel treibt 
der Dichter in dem Liede von den armen alten Schmetter- 
lingen („Les vieux papillons“),5) die bei der Sonne um 
einige belebende Strahlen betteln, mit dem Refrain: 
Faites l’aumöne! 
Donnez pour un sou de rayons! 
Faites l’aumöne 
A deux pauvres vieux papillons! 
In ähnlichem Sinne verwendet G. Nadaud den ganz rea- 
listisch als Prosaphrase — parlando — gestalteten Kehrreim 


1) 1788—1868; Verfasser eines „Recueil de romances; Les 
Maussades“, Paris 1862. 

2). c. II, p. 142. 

5) Chans. des Gueux, p. 31. 

*) ibd. p. 12. 

*) ibd. p. 52. 
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(Un Mendiant. — Parle): Monsieur. la charite s’il vous plait 
etc. in der Chanson „Les Ecus“,') als Intermezzo in den 
Finanzplänen, die ein habsüchtiger Ehemann vor seiner 
Frau entwickelt. 

An den heutzutage noch am häufigsten gehörten Cri, 
den Ruf der Journalverkäufer, knüpft auch der Refrain 


einer Chanson an: 
Voila, voila les petites affiches. 
Livre moral, 
Impartial, 
Abonnez-vous, pauvres et riches; 
C'est vraiment le meilleur journal. 
(Lepage, p. 191 ff.) 

Dem landlichen Milieu und einer heute in Frankreich 
wenigstens ausgestorbenen Profession gehört der Kehrreim 
eines provencalischen Volksliedes an, der den Ruf der 
Falkeniere beim Abkappen des Falken nachahmt: 

Eici n’en ven tres aucelets, (bis) 
Sus un brancoun d’ooulivo 
Vola! 
Sur un brancoun d’voulivo etc. 
(Arbaud, Ch. pop. et hist. de la Prov., I, p. 153 ff.) 


Es ist ein Liebesliedchen, das von einer fiir die Liebste 
eingefangenen und ihr dann aus dem Käfig entflohenen 
Nachtigall erzählt. Das von dem Volke schon nicht mehr 
verstandene Refrainwort ist vielfach durch ein einfaches 
Helas ersetzt worden. 


Zum Schlusse sei noch auf eine Glanznummer der 
Yvette Guilbert hingewiesen, eine Chanson „La Pierreuse* 
von Jules Jouy, die den Zuruf der „Wallrutscher‘“ und 
ihrer Zuhälter in jedem Couplet zu einem Doppelrefrain 
gestaltet: 


Ya des fill’s qu’ont la vie heureuse 
Et qu’occup nt de belles positions; 
Moi, j’suis tout simplement pierreuse, 
L’svir, dans les fortifications. 


1) Gust. Nadaud, Chansons, p. 151 ff. 


Afin d’boulotter l’existence, 
A la nuit, je m’balad’ dans I’noir, 
Pendant qu’mon homm’ reste & distance, 
A m’surveiller sur le trottoir. 
Quand j’vois un passant qui s’proméne, 
Afin d’lui causer sans témoin, 
Dans un’ des fossés je l’amene 
Et puis j’appelle Alphons’ de loin: 
„Pi... ouit! 
I] ne se I’fait pas dir’ deux fois! 
I’ s’precipit’ su’ bourgeois! 
Tirlipiton! Hu done! Agn’ done! 
En pein sur le piton, 
Il lui colle un gnon 
Et chip’ son pognon! 
Ca s’fait tres-vit’! 
Pi... ouit ete. 

Weitere Beispiele dafür, wie das Volk und gebildete 
Dichter in poetischem Spiel mit den elementaren Rufformeln 
Lieder und Refrainstrophen schufen, finden sich sicherlich 
noch in grosser Zahl in dem volkstümlichen Chansonreper- 
toire.') Für die Vaudevillekomödie sind von besonderem. 
Interesse ein Stück von Favart, ,La Soirée des boulevards, 
ambigu en ! acte, en prose mélee de Vaudevilles, de danses. 
et d airs originaux“, das zuerst 1759 im Theatre italien ge- 
geben wurde und die populären Cris verwertete,”) und die 
Posse „Les Cris de Paris, par Francois Simonnet et. 
d’Artois“, das 1822 auf dem Theätre des Varietes debü- 
tierte.?) Spöttische Anspielungen, die in die Cris gelegt. 
werden, machen in diesen Fällen vornehmlich das Wesen 
der Sache aus. Wenn Favart z. B. einem mit fliegenden 


1) Über Chansons mit den Rufen der Bäcker, Bootsleute, Zimmer- 
leute etc. cf. Kastner, p. 11, Anm. 1, cf. auch p. 114 ff. 

2) cf. Aug. Font, L’Opera com. et la Comedie-Vaud. aux 
XVII. et XVIII. s. Paris 1894; p. 348. -- Die Angabe des Jahres. 
1772 bei Certeux, Cri de Londres, p. 177 ist falsch. 

3) Certeux, l. c. p. 179. 
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Blättern herumziehenden Händler ein Lied mit dem traditiv- 
nellen Rufe „Chansons, chansons!“ als Refrain in den Mund 
legt. so hat das Wort „chanson“ dabei den ebenso land- 
läufigen Nebensinn „Geschwätz! Possen!“ ete. Für die 
Verwendung der Kaufrufe in der Oper ist Aubers Markt- 
“chor in der „Stummen von Portici‘‘ wohl das bekannteste 
Exempel. Noch die letzte Pariser Theatersaison (1899 bis 
1900) brachte aber eine Novität, die Oper „Louise“ 
mit Text und Musik von Charpentier, in welcher 
der Autor auch, um den Lokalton zu treffen, eine AÄn- 
‘zahl Cris de Paris verwendet hat.') Fast ausschliesslich 
musikalische Bedeutung haben auch Clement Jeanne- 
quins „Cris de Paris“, eine vierstimmige Komposition ‘des 
16. Jahrhunderts), der als Text eine poetische Zusammen- . 
‚stellung der häufigsten Marktrufe zu Grunde liegt. und 
G. Kastners „Symphonie humoristique* mit demselben Titel 
und demselben — aber auch hauptsächlich instrumentalem— 
Charakter.?2) Die Texte haben kein besonderes Interesse. 
Bei Jeannequin besteht der Refrain, soweit von einem 
‚solchen bei dem durch die einzelnen Stimmen verschobenen 
und zerrissenen Wortlaute die Rede sein kann, nicht aus 
einem Cri, sondern aus der Phrase „Je les vends, je les donne“. 
die als Anhängsel zu verschiedenen Rufen auch in der 
Wirklichkeit üblich war. 


1) Nicht gedruckt. 
?) Gedruckt als Anhang zu K.s „Voix de Paris“ 1857, in veller 
‚Partitur und mit dem Texte von Edouard Thierry. 


Fremdsprachliche Refrains. 


Unter den nichtfranzösischen Refrains der Chansons 
stehen nach Häufigkeit und Bedeutung die dem religiösen 
Kultus entlehnten Formeln obenan. 

Der Anteil, den die französische Laienpoesie an den 
christlich frommen Gesängen hat, war von alters her nicht 
gering; aus den zahlreichen Liedern, die von Trouveres 
dem Erlöser und der heiligen Jungfrau gewidmet wurden, 
hielt jedoch der den weltlichen höfischen Chansons gar zu 
nahe verwandte Geist den volkstümlichen Kehrreim meist 
fern. Man sieht sich in der grossen Berner Liederhand- 
schrift, in der Oxforder Sammlung, unter den sonst ver- 
öffentlichten religiös gefärbten Liedern meist vergeblich 
nach den Spuren dieses populären Kirchengesanges um. 


Der Volksgesang hauptsächlich war das Gebiet, auf 
dem sich die Keime der Alleluia-, Kyrie- und Ave-Refrains 
entwickelten, freilich im Anschlusse an die Einrichtungen 
der kunstmässigen liturgischen Musik, aber doch ursprüng- 
lich immer auf. Grund althergebrachter und auch selbst- 
ständig entwickelter (rewohnheiten des eigentlichen Volks- 
liedes. Die Kirche hat hierbei auch in Frankreich wie in 
anderen Ländern nur neuen Wein in alte Schläuche gefüllt. 
indem sie einige neue Motive für den Kehrreim, das 
sprachliche und poetische Material für eine Form geliefert 
hat, die dem Volke der eigene künstlerische Instinkt lange 
vorher offenbart und in primitiver Gesangspraxis geläufig 
gemacht hatte. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 17 





Die pupularste aller liturgischen Formeln und zugleich 
einer der verbreitetsten Liederrefrains ist das Alleluia. 
das im frühesten Mittelalter auch unter den Westfranken 
sowohl als Freudengesang, wie als Feldgeschrei und 
Schlachtruf üblich war.') Wolf hat in seinem Buche 
_ „Über die Lais ete.“?) den ältesten Gebrauch des Alleluia 
mit so reichem Material und solcher Ausführlichkeit ge- 
schildert, dass hier nur in aller Kürze darauf hingewiesen 
werden darf. Der in lang ausgehaltenen Tönen sich 
äussernde Zuruf des Volkes in der Kirche nach den Ge- 
sängen der Priester erhielt sich auch in einigen Sequenzen 
und Prosen, den mit Textworten versehenen Melodieen 
dieser Jubilation, als ein Refrain, der anfangs von der 
ganzen Gemeinde, später, als sie künstlicher und schwieriger 
wurden, von einem besonderen Sängerchor naclı bestimmten 
Absätzen gesungen wurde.?) 


Unter mannigfachem Wechsel seiner Stellung in der 
Strophe und seines Sinnes hat sich das Alleluia seitdem 
im kirchlichen und weltlichen Liede, in der polemischen 
und satirischen Chanson als Kehrreim behauptet. 


Die Existenz von Volksliedern mit diesen Refrain be- 
zeugt schon eine Stelle des provencalischen Nikodemus- 


evangeliums: 
Tuyz adoro Nostre Senhor, 
I. cantz cantero d’alegror, 
Alleluia, que dis aytan. 
(14. Jahrh., Raynouard, Lex. rom. I, 578.) 


1) Nisard, Des chans. popul. J, 113. 430. — Du Méril, Poes. 
pop. lat. anter. au XII. s. p. 161, Anm. I. — 

Champeaux, Devises, cris de guerre etc. p. 100; Feld- 
geschrei der Falret de la Tuite (Quercy): Alleluiah! 

2) l. ec. p. 29. 30. 95. 97. 99. 100 ff. 192—196. 285 f. 

®) cf. Gauthier, Hist. de la poésie liturgique I, 12 ff., Anm. 1. 
— Über Prosen mit Refrain cf. auch Bartsch. 
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Noch in den sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts sang 
das Landvolk in der Provence ein Noél, das auch in fran- 
zösischer Version vorhanden ist,') mit dem Kehrreim: 
Vivo lou rei! Alleluia! 

und ein Osterlied nach der Melodie des so haufig in der 
Vulgärsprache nachgeahmten und parodierten „O filii, o 
filiae“, mit dem Anfangscouplet 

Veci lou jour que Diou a fach 

Lou jour de Pasque benhurat 


Jesus-Christ s’est ressuscitat 
Refr.: Alleluia! ?) 
Beträchtlich älter als der provencalische Nikodemus ist 
das lateinische Pilgerlied — aus der Mitte des 12. Jahr- 
hunderts — mit dem Refrain: 
Fiat, amen, Alleluia! dicamus solemniter 
Et Ultreia e sus eia! decantemus pariter! *) 
Auch in nordfranzésischen Weihnachts- und Oster- 
liedern des Volkes ist der Alleluiakehrreim nichts Seltenes. 
In den Noétbibeln von 1681‘) an begegnet man öfter einem 
unter dem Namen „lies Graces“ sehr populär gewordenen 
Noel, das heute noch an einzelnen Orten der Cöte-d’Or-, 
Haute-Marne- und Marne-et-Aube-Departements zum Be- 
schluss der Hochzeits- und Taufschmausereien (nach der 
alten Melodie) gesungen wird: 
(räces socient rendués 
A Dieu de la sus, 
De la bienvenue 
De son fils Jesus, 
Qui naquit de Vierge 
Sans corruption, 
Par notre descharge 
Souffrit passion, 
1) Arbaud, Chants pop. et hist. de la Provence 1862, I, 33 ff. 
La fuite en Egypte. 
2) ibd. I, 49. 
3) Hist. litt. XXI, 375. 
4) Socard, Noéls et cantiques impr. a Troyes dep. le XVII. s., 
Paris, Troyes, Rheims 1865. p. 41 ff. 


17* 
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Refr.: Alleluya, alleluya, 
Kyrie, Christe.) 
Kyrie eleison! f 
Das Lied — 9 Strophen — wird nach dem heutigen 
Brauche von einem Solosäuger vorgetragen, dem der Chor 
mit dem Refrain zu antworten hat. Noch nicht sehr alt 
ist ein anderes Lied, das in der Normandie die Stadt- 
kinder am Sonnabend vor Ostern vor den Thüren zu singen 
pflegten, wenn sie den üblichen Bittgang nach Eiern und 
Geld machten; die erste der 3 Strophen lautet: 
Bonne femme, bonne femme, tätez au nid, 
Ne nous donnez pas des ceufs pourris; 
Car le bon Dieu vous f’rait mourir. 
Refr.: Alleluia ! *) 
Eine eigenartige, jetzt verschollene Begräbnisceremonie hat 
Coussemaker noch 1840 in Bailleul (Dep. Nord) unter 
den Spitzenklöpplerinnen beobachtet: La Danse des jeunes 
vierges, eine Art Tanzprozession, welche nach der Beerdi- 
gung eines jungen Madchens die Freundinnen auf dem 
Rückwege vom Grabe aufführten, wenn sie das Sargtuch 
zur Kirche brachten. Der Gesang, mit dem sie diesen 
Aufzug begleiteten, gipfelt in einem lateinischen Refrain 
und jubelnden Alleluiarufen (cf. Coussemaker, Ch. pop. 
des Flam. fr. — Champfleury, Ch. pop. p. VIN: 
Dans le ciel, il y a une danse, 
Alleluia ! 
La dansent toutes les jeunes vierges, 


Benedicamus Domino 
Alleluia! Alleluia! 


8 


C’est pour Amélie (oder ein anderer Name) 
Alleluia! 
Nous dansons comme des jeunes vierges. 
Benedicamus Domino! 
Alleluia! Alleluia! 
') Beaurepaire, Etude sur la poésie pop. en Normandie. 
Paris 1856. p. 11. 
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Von neueren Kirchenliedersammlungen sei nur eine 
erwähnt: Chants chretiens, Paris 1837. Daselbst hat 
Cantique No. 39 nach jeder Strophe den zweimal zu singenden 
Refrain Alleluia, Alleluia; eine andere, No. 57, vermerkt 
ein einmaliges Amen, Alleluia ausdrücklich nur am Schluss 
des ganzen Liedes, wie es auch in den späteren Sequenzen 
«des Mittelalters geschehen war, in denen aber gleichwohl 
nach altem Brauch der Jubelruf nach jedem Verse oder 
Jedem Strophenabsatze') refrainartig wenigstens musikalisch 
durch die gleiche Finalkadenz markiert worden war. Ein 
mur musikalischer Alleluiakehrreim in diesem Sinne darf 
Ibeispielsweise auch einem der ältesten unter den nach 
Kirchenwelodieen gedichteten Trinkliedern zugesprochen 
werden, der mindestens ins 13. Jahrhundert zurückreichen- 
den, nach der berühmten Prosa de nativitate Domini des 
ka. Bernhard parodierten Chanson: 
I. 
Or hi parra, 
La cerveyse nos chantera: 
Alleluia! 
Qui que onkes en beyt, 
Si tel seyt com estre doit, 
Res miranda! 
Il. 
Bevez quant l’avez lu poin; 
Ben en droit, car nuit est loing, 
Sol de stella. 
Bevez bien e bevez bel, 
Il vos vendra del tonel 
Semper clara etc. ?) 


2 Strophe ist durch zwei der lateinischen Prose ent- 


u 


ımene und mit dem neuen Text meist sinngemäss ver- 
pfte Zeilen abgeteilt, von denen nur die erste Alleluia 


) Wolf, l. c. p. 193. f. a, 196. 
?) Wolf p. 438. Musikbeilage II. — L. de Lincy, Ch. hist. 
0. XXXV ff. 
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lautet, während die anderen dieser viersilbigen Absatz- 
schlüsse allein durch die Melodie refrainartig wirken, 
die — von geringen melismatischen Abweichungen ab- 
gesehen — in jedem Falle die gleiche ist.*) Es ist also 
ein musikalischer Refrain, wie er auch in anderen Prosen 
und Sequenzen durch gleichen Versauslaut oder Reim und 
gleiche Schnörkelei im Melodieschluss dargestellt wurde. ?) 
ein Mittelding zwischen Wortrefrain und musikalischem 
Ritornell. 


Ein anderes moderneres, sehr interessantes Exempel 
dieser rhythmischen und musikalischen Nachahmung besitzt 
noch der alte Liederschatz der Hugenotten in einer gegen 
den Papst polemisierenden Chanson aus dem 16. Jahr- 
hundert. Sie wurde gedichtet „Sur le chant: Verbum 
bonum etc.“,3) also nach der Melodie eines — wie die 
grosse Zahl der Handschriften beweist — weit verbreiteten 
Kirchengesanges,‘) der Sequenz auf die bl. Jungfrau 


Verbum bonum et suave, 


die auch sonst noch oft parodiert worden ist;5) und sie 
ist überaus merkwürdig durch die Treue, mit der die Reim- 
klänge des lateinischen Originaltextes in dem französischen. 
inhaltlich ganz anders gearteten Liede kopiert sind, sowie 
durch die auf die Hallelujahjubilationen zurück weisenden 
a-Schlüsse der meisten Strophen und einen eigentümlichen 
melismatischen Zusatz am Ende des ganzen Cantus. Zur 
Veranschaulichung dieses Verhältnisses sind beide Lieder. 
Sequenz und Chanson, hier nebeneinander gesetzt :®) 


1) cf. Wolf p. 196. | 

*) Bartsch, D. lat. Sequenzen d. M.-A. p. 46 ff. 

®) Bordier, Le Chans. huguenot, T. I, p. 132 ff. 

4) Mone, Lat. Hymnen d. M.-A. II, 75. 

®, Bartsch, loc. p. 216 £. 

*) Uber die Form dieser Sequenz: Bartsch, Sequenzen etc., 
p- 216. 
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Verbum bonum et suave 
personemus illud „ave“, 
per quod Christi fit conclave 
virgo mater, filia. . 


Per quod ,ave* salutata 
mox concepit fecundata 
virgo, David stirpe nata 
inter spinas Lilia. 


Ave veri Salomonis 
mater, vellus Gedeonis 
cujus mugi tribus donis 
Jaudant puerperium. 


Ave, prolem genuisti 

ave, solem protulisti 

mundo lapse contulis ti 
vitam et imperium. 


Ave mater verbi summi 
maris portus, signum dumi 
coronatum virgo fumi 
angelorum domin a. 


Supplicamus, nos emenda, 
emendatos nos commenda 
tuo nato ad habenda 
sempiterna gaudia. 


Aaaa, 
Aaaa, 
A &@ @ 8, 
Avarice 


Or, est le nom bien eslevé 
Et le vitupere aggrave 
Du Pape qui avait cave 
Une fosse ot fil y a 


Quand des siens le salut hasta 
Force bulles il leur data 
En son Purgatoire nata 
La ot maint bail il y a. 


La a basti plusieurs gros nids 
Les uns des pies bien garnis 
Les autres, de moineaux fournis 
Chantons leur brinborion. 


Mais il est ja bien adverti 
De son credit anéanti; 
L’ Evangile l’a amorti 
Avec tout son perpetuon. 


O le méchant traistre enne mi 
Qui s’est nommé si grand ami! 
Mais on n’est plus si endormi 
Qu ‘on ne voye ce qu'il faut la. 


Las, que de monde il eschauda 
Quand en la messe se fonda 

Et son salut luy commanda 
Car Ia toute fraude il y a. 


aaa 
aaa 
aaa 
a fait cela. 


Der letzte Absatz der hugenottischen Chanson ist die buch- 
stibliche Darstellung der Jubilation in bedeutungslosen 
Vokalisen und danach in sinngemässen Worten, in denen 
aber, auch in offenbarer Absicht, die Psalmodie zu karikieren, 
der a-Laut festgehalten ist. Man darf annehmen, dass dieser 
Satzals durchgehender Refrain hinter allen Strophen wieder- 
holt wurde, trotz der in 3 und 4 abweichenden Schluss- 
silben. Wolf (p. 197, Anm. 37) erwähnt ein anderes 
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Spottlied der Hugenotten. in welchem den dreizeiligen 
Halbstrophen ausser dem a-Schluss der Endzeilen noch 
ein eigentlicher Refrain (Escoutez son cas etc.) angehängt 
ist. Auch hier wächst der Refrain aus der Jubilation her- 
aus wie einst die Sequenzen selbst aus den Neumen. 


Vernehmlicher als in diesen musikalischen Andeutungen 
erklingt das Alleluia in den Refrains anderer politischer 
Lieder aus der Zeit der Fronde, wie in dem sog. Alleluia 
des barricades (26 avüt 1648), das jede Halbstrophe mit 
einem dreifachen Alleluia beschliesst, welches hier als Kampf- 
und Siegesruf wieder erscheint, wie in alter Zeit. Dieselbe 
Form hat die fast gleichzeitige Chanson ,,Le salut des 
Partisans“ (28 oct. 1648).') Mit dem Barrikadenhallelujah 
beginnt die politische Berühmtheit dieses Refrains: die 
Litteratur der historischen und satirischen Chanson enthält 
zahlreiche Lieder und Couplets voll giftigen, leidenschaft- 
lichen Hasses und beissender Ironie, die alle nach der 
Melodie des alten Ostergesanges „O filii, o filiae“ parodiert 
sind, einer Melodie, der eine metrische Formel ag as Ds 
fs entspricht, und deren Refrain (f,) Alleluia zum Gattungs- 
namen für alle diese Spottgedichte geworden ist.?) 


Die Regierung Ludwigs XIV. zeitigte auch von dieser 
Sorte satirischer, oft schmutzig erotischer Poesie eine 
wahre Flut.*) Dem Grafen Bussy-Rabutin, dem schön- 
geistigen Marschall des Roi-Soleil, der sich ausser der be- 
rüchtigten „Histoire amoureuse des Gaules* auch zahl- 
reiche liederliche Chansons und in den „Livres d’heures“ 
eine obscöne Parodie der katholischen Horen geleistet hat. 


1) Bei Wolf erwähnt, p. 195, vollständiger Text im Bulletin 
de la soc. de I’hist. de France (1835) I, 293f. Ebenso Nisard, Des 
ehans. pop. I, 345 ff. 

*) Nisard, |. ec. 1, 59: Voyez au surplus ces chans. dans les 
manuscrits Maurepas; ils en fourmillent. 

») cf. Lenient, Poesie patr. I, 190 ff. 





Be 


trugen einige solcher ,Alleluia* die allerhöchste Ungnade 
und Verbannung ein. Eines dieser skandalösen Couplets. 
citiert auch La Monnayes Anthologie (Il, 79): 

Que Deodatus est heureux 

De baiser ce bee amoureux 

Qui d’une oreille A l'autre va. 

Alleluia! 

Anziiglichkeiten, die sich gegen die Alkovengeheimnisse 
Ludwigs und der Lavalliere richteten. Auch namhaftere 
Dichter bedienten sich der bequemen Form des Alleluia- 
couplets für kleine Gelegenheitsgedichte, so beispielsweise 
Lafontaine in einer Chanson von zwei Strophen „Pour M. 
de Maucroix.*!) (1686). Unter den Mazarinaden spielen die 
Alleluiacouplets gleichfalls ihre Rolle (Lenient, Poes, patr. I, 
347f.) Ein ,Alleluia“ aus der Zeit der Regentschaft be- 
findet sich unter den Liedern des Chansonniers Clairambault- 
Maurepas: La discussion du Parlement (1718),*) ebenda 
auch einige. die unter Ludwig XV. entstanden sind: Aus. 
dem Jahre 1737 „La Disgrace de Chauvelin*,*) 1739 ein 
Alleluia auf den Kardinal Fleury,‘) 1742 eines mit (ler 
Bezeichnung „la Disgrace de Mme. de Mailly*. Unter 
Ludwig XVI. dichtete man Alleluias auf den Kardinal 
Rohan und die berüchtigte Halshandgeschichte,*) aus der 
Zeit der ersten Republik stammt ein leidenschaftliches 
„O filii national“ im Stil der politischen Pamphlete a la 


') Lafontaine, Oeuvres compl. pp. Moland, T, VII, p. 53 No. 1: 
Tandis qu'il était avoeat 
fl n'a pas fait gain d’un ducat 
- Mais vive le canonicat! 
Alleluia! ete. 
*) p. p. Raunié, T, Ill, p. 55. 
°, T. VI, p. 167. 
+, T. VI, 239. 
*) l. o.: T.X, p. 204. — p. 211, „Le Procés de Collier“; of. 


auch Nisard, Des chans. pop. I, 426 f. 


— 26 — 


Pere Duchesne,') ein auderes von dem Chansonnier Piis. 
das sich mit dem Vorschlag beschaftigt, alle Kirchenglocken 
des Landes einzuschmelzen,?) ferner ein , Alleluia des Catho- 
ligues de Nevers“ etc. Aus der Restaurationsperiode 
giebt es noch eine provencalische ,Cansoun nouvelo sur 
Yair Alleluia Alleluia, Alleluia‘, die beginnt 

Noustei Bourboun soun revengus 

De long-ten nous quittaran plus 

Canten toui coumo d’esglaria 

Alleluia (ter): °) 

sie hat die Form des alten Barrikadenhallelujah, d. h. es 
ist wie dieses das populäre Alleluiacouplet. wenn es auch 
den Refrainruf dreimal verlangt; in diesem Punkte weicht 
eben die Wiedergabe des alten Barrikadenliedes in den 
einzelnen Drucken ab. was im Grunde nicht viel 
hedeutet. *) Das Alleluiacouplet ist auch im 19. Jahr- 
hundert nicht veraltet. Sogar die Kriegslyrik von 18701 
bediente sich seiner gelegentlich; beispielsweise enthält 
die deutschfreundliche Sammlung „I’Annee sanglaute* 
von Paul Jane (Pseud. für Soust de Borkenveldt), 1872 


) Kastner, Parémiologie musicale p. 277. 

2) Dumersanet Ségur, Ch. nation. et pop. II, 495. Andere . 
Revolutionshallelujahs bei Lement, Poés. patr. II, 109, 113. 

®) Die Melodie „O filii*, die für alle Alleluiacouplets gilt, i-t 
im Cle du Caveau No. 412 verzeichnet und reicht nach dieser 
Notierung, d. h. wenn man den 2. Teil der Melodie wiederholt. für 
eine +malige Ausführung des Alleluiarefrains; ohne diese Wieder- 
holung des 2. Satzes der Melodie decken sich die Noten nur mit 
dem einfachen Alleluia. In der Table alphabéth. des Clé du Cav. 
p. 299 wird der Refrain 4 mal verlangt. 

*) Das Bulletin de la suc. de hist. de Fr. giebt nur im 1. Couplet 
den Ruf Smal, in allen anderen nur Imal. Nisard, Des chans, pop. 
I, 343 durchweg nur einmal, und so hat sich die Form auch für 
alle späteren Parodieen massgebend erhalten. — Uber die Notierurg 
des Alleluia cf. Wolf, l. e. p. 193, Anm. 34. -— Ein prov. Alleluia 
auch bei Arbaud, Ch. pop. d. I. Prov. II, 49. 
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solche Alleluiastrophen, die bei einer Besprechung dieser 
Gedichte im Magazin f. d. Litt. d. Auslandes (1872, 
p. 98f.) auch in deutscher Übersetzung erschienen.!) 

Die satirische und erotische Chanson der modernen 
Caféconcerts kultiviert auch noch immer das Couplet- 
schema (des Alleluia und seinen Refrain. Als Timbre ist die 
alte Alleluiamelodie dann weiter auf Chansons mit anderen 
Refrains oft verwendet worden, beispielsweise von Beranger 
in dem Liede mit dem Refrain „Ainsi soit-il**) (1812). 
Umgekehrt erscheint das Alleluia wieder als Kehrreim in 
neuerfundenen Coupletformen. 

Die Übertragung eines religiösen Kultuselementes in 
die Sphäre der lustigen Chansons hat in diesem Falle 
weniger auffallende und abstossende Wirkung, als in vielen 
anderen, in denen das spott- und sangeslustige Volk tief 
ernste Ceremonieen zu seiner Unterhaltung karikierte, 
fromme Formeln zu witzigem Gedanken- und Reimspiel 
missbrauchte. Denn der traditionelle Sinn des Hallelujah 
war ja von alters her nicht nur der schwungvoller Be- 
geisterung, sondern auch frohen, ja ausgelassenen Jubels. 
Die Juden singen das grosse Hallelujalı (Ps. 113—118) zu 
ihren Freudenfesten (Passah, Laubhiitten), und auch 
in der christlichen Kirche kam diese Auffassung in 
besonderen Bestimmungen und Bräuchen zum Ausdruck. 
Das 4. Konzil zu Toledo verbannte das Hallelujah aus der 
Totenmesse, die Tropen und Sequenzen des Hallelujah 
hatten während der Busszeit zu verstummen; in Toul und 
andernorts pflegte man (schon im 9. Jahrlıundert) das Halle- 
lujah in grotesken Prozessionen am Sonnabend vor Septua- 
gesimae aus derKirche zu peitschen und feierlich fürdieganzen 


') Die ganze Sammlung wurde ins Deutsche übertragen von 
Dannehl, Breslau 1874. 

*) Oeuvres, p. 19. ef, Mel. zu Bérangers Chansons. Mit dem 
Alleluiarefrain z. B. bei Désaugiers, p. 122. 








— 269 -- 


Bernhard begleiteten. als er, das Kreuz zu predigen, an 
den Rhein zog (1146—47), auf ihrer Reise die Wahr- 
nehmung machten, dass entgegen dem Brauche der 
Deutschen, die jedes Wunder der Heiligen mit den Worten 
begrüssten: 
Christ uns genade, 
Kyrie eleyson, 
Die heiligen alle helfen uns, 

im romanischen Lande die Menge schweigend verharrte 
oder nur Schluchzen und Seufzen hören liess,') so steht 
andererseits fest, dass das Kyrie eleison auch hier als 
populärer Ruf bekannt und gebräuchlich war und früb- 
zeitig wohl in volksmässigen Gesängen als Kehrreim auf- 
getreten ist.?) Das althochdeutsche Siegeslied auf die 
Schlacht bei Saucourt bezieht sich auf westfränkische Er- 
eignisse und Verhältnisse, ihr Schauplatz ist die Picardie, 
und der Kriegsgesang des Königs, dem der Chor der 
Soldaten mit einem „Kyrie leison* antwortete, lebte doch 
auf dem Boden des eigentlichen Frankreich und wird 
nicht das einzige Lied dieser Art gewesen oder geblieben 
sein. So darf man auch eine andere deutsche, von Hoff- 
mann nur zögernd herangeholte Belegstelle, die sich auf 
französische Lieder in der Schlacht am Berge Turon 
(1189) bezieht, auf solche Gesänge mit dem Kyrie eleison als 
Refrain deuten.?) 


1) Hoffmann, p. 30:31. 

?) Darüber bei Wolf, Uber d. Lais p. 29. — De la Bou- 
derie, Diss. s. 1. Kyrie eleison, Paris 1831. Du Meril, Poés. pop. 
ant. au XII. s., p. 161, Anm. 1, und p. 70, Anm. 2. 

*) Hoffmann, |. c. p. 32, Anm. 91. Wilken, Gesch. der 
Kreuzzüge, IV. Teil, Anhang p. 7—69. Vers 1897: 

als er den tréet in gegap 

des helf uns daz heilige grap 

nach dem Kvrieleisön 

si sungen den süezen dön. 

Die Walke oub mit dem Kienige frö 
ir leisen sungen dö ete. 
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Unter den späteren Jahrhunderten war keines der 
Popularisierung dieser religiösen Rufe günstiger, als das 
16., die Zeit der kirchlichen Reformbestrebungen und 
Glaubenskriege in Frankreich: die alten Formeln, das 
Alleluia, das Kyrie und andere wie „Vive [’Evangile“, mit 
dem z. B. die Hugenotten in La Rochelle zum Kampf 
zogen, ') u. ä. gewannen ein besonderes aktuelles Interesse. 
Schon die ältesten Ausgaben des hugenottischen Psalters 
(Strassburg 1539. 1542. 1545. Geneve 1542) enthalten eine 
Gstrophige Paraphrase des Dekalogs mit dem (in der 
Genfer Ausgabe allein unterdrückten) Refrain Kyrie eleiso 22: 
sie beginnt: 

Oyons la loi que de sx voix 

Nous a donnée le Créateur, 

De tous les hommes législateur, 

Nostre Dieu souuerain Roy 
Kyrie eleison! ?) 

Neben dem Alleluia erscheint das Kyrie eleison iu 
dem Kehrreim des bereits erwähnten Noel „Les Graces” 


Wie das Halleluja seine Prosen und Sequenzen, ?° 
hatte auch das Kyrie im alten Kirchengesange seine Trope®: 
rein musikalische Vokalisen oder mit Prosa- oder VeT™ 
texten versehene Melismen. Spuren von der Einwirkuun® 
des Responsoriengesanges der Litanei haben sich noch ! 
Namen und Art einer besonderen Reimgattung und Refra #%° 
strophe erhalten, von der einige Poetiken und Lied €™ 


1) ef. Nisard. Des chans. pop. I, 113. 

7 Douen (Clém. Marot et le psaultier huguen @” 
p. 313 ff.) hält Calvin für den Verfasser. — Bordier (Le Che" 
sonnier huguenot, p. 1) teilt noch eine „Chanson des 10 ce" 
mandements de Dieu“ mit (etwa aus dem Jahre 1532), die auch & in 
Paraphrase der 10 (tebote ist, aber keinen Refrain hat. Über & ". 
dritte Chanson dieser Art ef. Bordier, 1. c., Préface, p. xx —I 


. ife 
Auch aus dem 16. Jahrh. stammt die von Hoffmann, p. 194f. oe" 
geteilte. 
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sammlungen des 16. Jahrhunderts Beispiele enthalten, im 
der sog. Kyrielle. Das von Sibilet gegebene und noch 
in Richelets Abrege de la versification (p. XV, Art. Vil: 
Des vieilles rimes) nachgedruckte Muster lautet: 

Qui voudra scavoir la pratique 

De cette rime juridique, 

Je dis que bien mise en effet, 

La Kirielle ainsi se fait. 

De plate de sillabe huit, 

Voez en done, si bien vous duit, 

Pour faire le couplet parfait 

La Kirielle ainsi se fait. 

Wolf (p. 203 ff.) hat bereits erklärt, dass diese Form in 
einem älteren Entwickelungsstadium durch eine refrainlose 
sechszeilige Strophe mit rime couee dargestellt wurde, wie 
in einem Beispiele bei Henry de Croy: 

A la fleur de virginité 

en qui Dieu print humanité 

suivons le cours. 

Et prions par humilité 

que humaine fragilité 

baille secours, 
und dass ihre frühesten Vorbilder kirchliche Prosen ge- 
wesen sind, die aus lauter dreizeiligen Halbstrophen oder 
sechszeiligen Strophen bestanden. Die Halbstrophen wären 
danach alte dreiteilige Langzeilen, die wiederum aus der 
zweiteiligen dadurch entwickelt worden waren, dass man 
die diesen angehängte Jubilation mit Textworten versah. 
Die Reime der dritten Zeilen nannte man „rime Kirielle*, 
weil sie aus dem kirchlichen Responsoriengesange ent- 


standen waren, in dem das Kyrie refrainartig wiederholt. 


wurde“ (Wolf, p. 204), 

Für den kirchlichen Ursprung der Kirielle sprechen 
auch andere Namen, die ihr in alten Poetikengegeben werden, 
Henry de Croy nennt ihre Refrainzeilen „BRespons“, 
das ganze Gedicht ein „Respons en taille palernode“, 


_- 272 -- 


Sibilet betitelt sein Exemple mit „Palinod“, Linfortune ein 
ganz ähnliches mit „psalmodie“.!) Aber Wolf hat Einzel- 
heiten übersehen. die dazu dienen können, seine Ansicht 
zu stützen und auch weiter auf die Entwickeluug der von 
Sibilet und Richelet gekennzeichneten Refrainstrophe aus 
der bei Henry de Croy angegebenen nur mit refrainartig 
wirkenden Reimen versehenen Sechszeile auszudehnen. 
Denn auch dieser Entwickelung liegt nicht nur „ein 
dunkles Gefühl der wahren Natur dieser Reimart“ zu 
Grunde, sondern ein ganz klarer Vorgang von derselben 
Art wie die Erweiterung der zweiteiligen Langzeile zu 
einer dreiteiligen. Henry de Croy spricht von seiner 
Sechszeile als einer „espece de rhetorique en maniert 
de champt ecclesiastique“, d. h. die Melodie schloss 
auch über den refrainartigen Reimworten der dritten 
Zeilen mit melismatischen Schnörkeln, die später mit 
sinngemässen Worten versehen wurden und diese auch 
nach jeder Halbstrophe festhielten wie einen wirklichen 
Wortrefrain ; dieser Wortrefrain mag zuweilen auch aus 
der blossen Wiederholung der dritten Zeile bestanden 
haben.?) Auffallend ist sodann in der Kirielle Sibilets der 


-e-Schluss der dem Refrain voraufgehenden Verse: 
Je dis que bien mise en effet, 
La Kirielle ainsi se fait. 


Pour faire le couplet parfait 
La Kirielle ainsi se fait, 


!) Kyriele im Sinne eines dem Ilallelujah ähnlichen Gesanf® 
belegt für das 15. Jahrh. Ducange, Gloss. mit einem Spruche: 
ll n’est sequence n’allelvie, 
Bele note, ne Kyriele, 
Tant soit plaisans, tant soit bele, 
Que trop n’anuit, cele trop dure. 

2) Wolf (p. 204) identifiziert jedenfalls mit Unrecht die 4™ 
gaben über die Gesangsweise, wie sie bei H. de Croy (1493) W 
ein halbes Jahrhundert später bei Sibilet gemacht werden, ohne 
Bedingung. 
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der an die Neumen erinnert, die über dem Kyrie .. . ge- 
macht wurden und den Tropen des Kyrie zur Entstehung 
verhalfen. Neben den Versikeln, die auf a ausgehen (im 
Zusammenhang mit dem Hallelujah) waren die auf e für 
die Sequenzen am beliebtesten, wie Gerbert (De musica 
sacra I, p. 339) bemerkt: Neumae .... quae potius 
fieri solent in e, ut in Kvoee 2Aönoor, vel in a, ut 
alleluia, quam in aliis vocalibus. Man könnte in den 
e-Schlüssen der Musterkirielle eine Reminiscenz an die 
e-Melismen der Sequenzen vermuten, aus denen der 
Wortrefrain hervortrieb, ähnlieh wie die Kehrreime der 
oben citierten Hugenottenlieder aus dem a-Schnörkel des 
Strophenschlusses. 


Auch in dem älteren Exempel, das H. de Croy giebt, 
schliessen sich die Kurzverse, die Wolf als Refrainzeilen 
bezeichnet, an Zeilen. die mit dem e-Klang im Reime zu 
ihnen hinüberleiten. 


Offenkundiger und zwangloser tritt der Einfluss der 
Tropen des Kyrie noch in einer besonderen Art des eigent- 
lichen Volksgesanges hervor, in den Criaules oder 
Kyrioles der Landleute in den Vogesen. Flüchtig, nur 
dem Namen nach, erwähnt sind diese Lieder bei Wekerlin, 
La chans. pop. (p. 141) und bei Tiersot, Hist. de la 
chans. pop. (p. 265, Anm. 4); auch bei Jouve, Ch. en 
patois vosgien (p. 10) und Sauve (Le Folk-Lore des 
Hautes- Vosges, Paris 1889, Tome 29 der „Litt. pop. de 
toutes les nations) ist von ihnen Notiz genommen. Voll- 
ständig gedruckt sind die Texte und Melodieen') im 


!) Teils nach mündlichen Mitteilungen, teils nach einem Drucke 
von 1773: Kyriolés ou cantiques qui sont chantez a l’Eglise de Mes- 
dames de Remiremont, par des jeunes filles de differentes Paroisses 
des Villages voisins de cette Ville, qui sont obligez d’y venir en 
Procession le lendemain de la Pentecéte. A Remiremont, chez Cl. 
Nic Emm. Laurent, imprimeur-libraire 1773. 


Thurau, Refrain in der fız. Chanson. 18 
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Bulletin de Ja société d’archeologie Lorraine, 
Tome 4, 2. partie 1855 (p. 385 ff.); man hat sie auch in 
die grosse handschriftliche Volksliedersammlung der National- 
bibliothek aufgenommen. Es sind Paraphrasen und Er- 
weiterungen des Kyrie in der verschiedensten Anordnung und 
Form, aber immer mit refrainartiger Wiederholung des Kyrie 
oder Criaule. Gleicher Bau aller Strophen in den einzelnen 
l.iedern ist beabsichtigt, aber nicht immer erreicht, so dass 
die Anwendung derselben Melodie durch das ganze Lied 
nur bei sehr freier Behandlung möglich ist. Hier sind die 
Kyrioles nach den Anfangsstrophen citiert: 


l. Kyrie, sire Saint Pierre, 
Qui a Rome sied en chaire, 
De céans étes le patron, 
A vous nous nous présentons; 
Kyrié chanter devons, 
Par bonne dévotion etc.!) (22 Strophen.) 


2. Criaulé, gentil Saint sire Amé, 
Criaulé, j’allons en pelerinage, 
Criaulé, tous les mots que nous dirons, 
Que Dieu veuille prendre en gré, par sa bonté, 
Et tous les Saints et toutes les Saintes en priant Dieu, 
Toutes les Ames sont hors de peinesen priant IDieu etc. 
(9 Strophen.) 


3. O criaule! quand notre sire Dieu fut né, 
Chanson ne fut pas bien chantee. 
Si ce n’etoit les criaulés. 
O criaulé, 6 criaulé! 
En Jésus-Christ oyez nos cwurs, 
Et tous les Saints et toutes les Saintes, ovez nos c@ufzm, 
Mettez-les hors de peines, en priant Dieu, 
Et tous les biens oü les fleurs sont veuillez garderet «. 


(6 Strophen.) 


') Die gesperrt gedruckten Worte kehren in jeder Strophe Fwmn 
derselben Stelle wieder. 





4. Criaule, Saint Pierre et Saint Romary, 

O bienheureux! daignez vos portes ouvrir, 

Car le martyr Saint Etienne veut venir, 

C'est pour tenir conseil ensemble, 

Qu’un bon conseil puissent-ils prendre, 

Que ce soit pour nos corps et nos ames, 

Et que tout le monde de mieux en vaille. 

O criaulé! 6 criaulé! O Jésus-Christ oyez nos veux, 

Que tous les corps Saints et toutes Saintes en priant 
Dieu, 

Les Ames fidéles soient hors de peine et dans les 
cieux etc. (3 Strophen.) 


Criaulé est bien chanté, chanterons-nous ? 

Criaulé, chanterons-nous, jouirons-nous? 

Criaulé, c’est pour Madame qui est aux fenctres, 

Criaulé, elle regarde & Mont ses Prés, 

Criaule, elle voit venir la croix tant belle, 

La croix tant belle et le panon, oyez-nous Dieu, 

Criaulé, 6 Jesus-Christ! oyez-nous Dieu etc. (4 Strophen.) 


gr 


6. Criaule, erinule. chantez Xaulé (bis) 

Criawlé, ceci n’est point une chanson (bis) 

Ce sont prieres et oraisons, or prions Dieu, 

Soient toutes Ames hors de peine, nous prions Dieuetc. 

(10 Strophen.) 
Am selbständigsten erscheint unter diesen Gebetliedern 
No. 1 durch eigene Melodie und straffere Strophenbildung. 
Dagegen stehen No. 2—5 gerade durch ihre grössere Regel- 
losigkeit dem ursprünglichen Typus wohl näher, sie machen 
den Eindruck ziemlich kunst- und zwangloser Improvisa- 
tionen, die etwa ein Solosänger an den Criauleruf an- 
knüpfte und den von dem Chore übernommenen Kelir- 
reimversen gegeniiberstellte. Den wörtlichen Überein- 
stimmungen, welche diese vier Lieder in den Refrainstellen 
zeigen, entsprechen solche in der Melodie; überall hat das 
Criaulé dieselbe musikalische Formel, und auch für den 
langen Wortrefrain ist in allen vier Gesängen dieselbe 
Melodie benutzt worden. Die musikalische Schlussphrase 
-18* 
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ist selbst in No. 6, die sonst einer eigenen Melodie folgt. 
die gleiche wie in No. 2—5. Die Musik zu den zwischen 
den Refrainsätzen liegenden Texten zeigt wohl auclı 
einzelne Anklänge in den Liedern 2—5, sogar über 
mehrere Takte sich erstreckende Übereinstimmungen. 
bewegt sich aber wie eben auch der Wortlaut freier und 
selbständiger, in besonderen Motiven und Wendungen in 
jedem einzelnen Liede.e Man wird demnach annehmen 
müssen, dass die Refrainrufe und -sätze dieser Lieder dem 
Wortlaute wie der Musik nach den eigentlichen Grund- 
stock bildeten, und dass der übrige Text dazwischen ein- 
geschaltete, frei sich bewegende Gesäuge darstellte. wie 
ursprünglich die Sequenzen, eigentlich Tropen oder Prosen.') 
Was noch die Namen Kyrielle und Criaule angeht. 
so sind sie interessante Analoga zu der im Deutschen ge- 
brauchten Bezeichnung Leise, die ja auch demselben 
Refrain entnommen ist, dann aber wie bekannt eine weiter 
— auch auf Lieder ohne Kehrreim — ausgedelnte Be- 
deutung gewonnen hat. 





Den grössten Anteil an den fremdsprachlichen Refrain 
im französischen Liede hat natürlich das Lateinisc he: 
die Sprache des christlichen Kultus und der Goliardenpoe St“ 


Eine besondere Rolle spielen in der Geschichte M 
Chanson die religiösen Gesänge im „style farcit; di 
mit lateinischen Texten verfluchtenen Abschnitte in I 
Vulgärsprache, wie die Sequenzen nur Paraphrasen je ®t" 
wurden, als an die Stelle prosenartiger unrhythmise“ 
Sätze Verse traten, zu regelrechten Liedern, zu eiMT 
besonderen Gattung französisch - lateinischer Mischpoe =! 
Mehr als die Sequenzen waren sie der Chanson dadır FÜ 


1) Über die verschiedenen Arten der Kyrietropen, die Stel} une 


der Interpolationen vor, nach oder im Kyrie eleison cf. Gaur # er 
Hist. de la p. lit. au m.-Age, T. I: Les Tropes, p. 227 u. 234. 


— 217 — 


verwandt, dass die Konstruktion der Texte und Melodieen, 
Reimweise und Grundrhythmus gleichmässiger war als in 
den Sequenzenstrophen;!) andererseits wieder waren die 
Farcituren zur Entwickelung eigentlicher Refrains weniger 
geeignet als die Sequenz, da sie nicht aus dem Respon- 
soriengesange, sondern aus dem Antiphonen- oder Wechsel- 
gesange hervorgegangen waren. Gleichwohl hat auch 
die Chansun farcie, von der man wohl mit demselben 
Rechte sprechen darf wie von einer Epitre farcie, sich zu- 
weilen einen Kehrreim geschaffen. 


Die einfachste Art des Vortrages farcierter Complaintes, 
Heiligenlegenden, Noéls etc. bestand darin, dass der Laien- 
chor ein französisches Couplet sang und die Kirchensänger 
einige lateinische Phrasen über denselben Gegenstand in 
Prosa erwiderten, worauf das Lied mit einem neuen Couplet 
wieder einsetzte.*) Ähnliche Gesänge waren noch um die 
Mitte dieses Jahrhunderts im Gebrauche; so sang man in 
den "Gemeinden von Poitou und Berry, auch in Rheims ein 
Magnifikat in der Weise, dass die französischen Verse, mit 
denen jede Strophe der Paraphrase begann, von allen An- 
wesenden vorgetragen wurden .und der Priester danach die 
lateinischen Worte des liturgischen Textes recitierte, die 
der Kirchenchor dann aufnahm und weiterführte.?) Die 
beiden ersten Strophen lauteten: | 


Un Ange, ayant dit a Marie, 
Que le monde aurait un Sauveur, 
Et que le Ciel l’avait choisie 
Pour Marie du Dieu Redempteur, 
Toute ravie, 
Elle chante ainsi son bonheur: 
Magnificat anima mea Dominum, 





1) Näheres cf. Wolf, Ub. d. Lais p. 301. 

2) Hist. litt. XVI, 265 ff. — XIII, 109 üb. Kp. fare. 

3) Migne, Nouvelle Encycl. théologique, Tome II, 29 Dict. d. 
Plain chant, Paris 1860. d. 579; cf. auch p. 958 üb. die Noéls. 
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Le Cheur: Et exsultavit spiritus meus 
In Deo salutari meo. 


Dieu qui peut tout, pouvait-il faire 
En ma faveur rien de plus grand? 
Je reste Vierge, et je suis Mére; 
Un Dieu s’unit & mon néant, 
Profond mystére, 
Dont je bénis le Tout-Puissant. 
Quia respexit humilitatem ancillae suae, 
Ecce enim ex hoc beatam me dicent omnes 
generationes, 
Le Cheeur: Quia fecit mihi magna, qui potens est 
Et sanctum nomen ejus. 
Von einem Refrain kann bei dieser Art antiphonischen 
Gesanges keine Rede sein. Wohl aber giebt es andere 
verwandte Lieder mit Kehrreim, so ein schon aus dem 
11. Jahrhundert stammendes Noél, dessen abwechselnd in 
lateinischer Sprache und in einem südfranzösischen Dialekt 
gedichtete Couplets immer mit dem Refrain „De virgine 
Maria“ schliessen, mit welchem wahrscheinlich der Sänger- 
chor sowohl dem lateinischen Gesange des Priesters wie 
den französischen Versen des Volkes zu antworten hatte: 
In hoc anni circulo 
vita datur saeculo, 
nato nobis parvulo 
De virgine Maria. 


Mei amic e miei fiel 
laisar estar lo gazel 
p.... ndet use noel 
De virgine Maria ete. ') 

Die Dichtung im Mi-parti-Kostüm trat bald über die 
Schwelle der Kirche hinaus in profane Kreise. unter das 
Volk, auch auf die Gasse, und füllte sich bei einer so 
leichtlebigen und skeptischen Nation wie die französische 
rasch mit losem Spott und heiterer Laune. Die gleichfalls 


') Du Méril, Poes. pop. lat. du m.-Age p. 6, Anm. 4. 
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zum „genre farci“ gehörigen weltlichen Parodieen lateini- 
scher Gebete entwickelten sich zu einer besonderen Gattung 
der satirischen Chanson, an welcher die volkstümliche 
Liederpoesie jahrhundertelang mit Zähigkeit festgehalten 
hat. Die Anordnung der lateinischen und französischen 
Elemente in den einzelnen Spielarten dieser Gedichte ist 
eine sehr verschiedene; sie variiert von der Form in un- 
gleichen Strophen und ganz unordentlicher Verteilung der 
lateinischen Fragmente bis zum regelrechten Liede mit 
gleichgebauten Couplets und durchgehendem Refrain oder 
doch deutlichem Ansatz zu einem solchen. Zu Dichtungen 
jener Art gehören z. B. noch Rutebeufs Ave Maria,*) die 
spasshaften Parodieen wie „La Patenostre a l’Usurier“,°) 
„Le Credo a l'Usurier*,*) „La Patenostre d’Amours“,*) „Le 
Credo au Ribaut“,°) „La Patenostre du Vin“®) u. a. Tabourot 
spricht in seinen „Bigarrures“ ?) auch von einer „complainte 
des laboureurs“* . .. en la fin de chaque couplet duquel il 
y aaljouste un mot ou deux du Da pacem;* die Couplets 
sind von gleichen Dimensionen (ab ab), die lateinischen 
Zeilen schliessen sich sinngemäss an, stehen aber ausser- 
halb der Reimverbindung. Über die in vielen Bearbeitun- 
gen teils glossierte, teils frei behandelte Antiphone „Salve 
regina**) dichtete noch 1626 ein Anonymus ein „Salve Re- 
gina des Prisonniers, adresse A la Royne*, das sich auf 
Ludwigs XIII. Regierung bezog; es sind 20 Strophen, die, 
soweit sie französisch sind, gleiche Bauart haben, in den 
lateinischen Anhiingseln aber von 2—12 Silben variieren, 

') Jubinal, Ocuy. compl. d. R. II, p. 1 ff. 

*) Méon, Fabl. ete. IV, 99. 

s) ibd. p. 106. 

*) p. 441. 
® sy ibd. p. 445. 

*) Hist. litt. XXII, 136. 


’ P: 285. 
*) Mone, Lat. Hymnen Il, 203 f — Fournier, Cur, litt. V, 91. 
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Aus dem 17. Jahrhundert giebt es dann ein „Confiteor de 
M. Fouquet“, das Stichworte aus dem lateinischen Schuld- 
bekenntnis als Coupletschlüsse von verschiedener Lange 
auf 16 vierzeilige, aber sonst verschieden gebaute 
Abschnitte verteilt.!) Sehr beliebt war die vierzeilige 
Strophe in achtsilbigen Versen (ab ab), an welche die 
lateinischen Zeilen sinngemäss und in syntaktischer 
Verbindung, aber in ganz verschiedener Ausdehnung an- 
gehängt wurden. Diese Form zeigen z. B. mehrere 
politische Lieder aus: dem Anfange des 18. Jahrhunderts. 
ein „Pater du Regent“ (1721) von 21 Strophen,’) ein 
„Nune dimittis du Regent“?) von gleicher Länge, eine 
Parodie auf Luc. 2, :v. 29—32, ferner „Le Benedicite de 
Monseigneur de Vintimille“*) (1731) von 17 Strophen nach 
den Worten des 134. Psalms. Die lateinischen Scbluss- 
zeilen machen in diesen Chansons einen ähnlichen refrain- 
artigen Eindruck wie etwa’ die auch in jeder Strophe ver- 
schiedenen Lehnrefrains der altfranzésischen Pastourellen 
oder die in Jedem Couplet wechselnden Sprichwörter einiger 
historischer Lieder aus dem 14. und 15. Jahrhundert. Das 
genre farci kultivierten auch noch die politischen Chan- 
sonniers des 19. Jahrhunderts, u. a. Altaroche (Nouvelles 
chans. polit., Paris 1838, p. 38 ff.) in einem Tedeum ge- 
legentlich des Attentats Fieschis auf Ludwig Philipp etc.5 
Neben der politischen Chanson hielt auch das Trinklied®) 
lange an dem Genre fest; im Caveau moderne (1811). 
V, 40 findet man noch ein „Paternoster des Sans-Souci“, 

1) In „Catechisme des courtisans ou les Questions de la Cour 
et autres galanteries*. Cologne 1668; cf. Fournier, Cur. litt. V, 91. 

?) Chans. Clair. Maurepas, p. p. Raunié, IV, 82. 

5) Raunié, 1.c.1IV,135. Ein älteres (1542) bei L. de Lincy, 
Ch. hist. II, 132 in Zehnsilbern abba. ‘ 

4) ibd. V, 270. 

5) Auch |. c. p. 169. 

6) ef. Cav. mod. I, 307. 
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Potpourri von Couplets verschiedener Form und Melodie, 

‘r mit genauer Wiedergabe des Gebets in den refrain- 
ig wirkenden Endversen der Strophen. 

Ganz deutlich macht sich die Auffassung der lateini- 
en Brocken als Kehrreim in einem Handwerkerliede 
tend, das eine Chanson farcie im wahren Sinne des- 
rtes ist und noch heute von den Maurern gesungen 
rden soll, wenn beim Richtfeste auf der Spitze des 
ues ein Strauss mit einer leeren Flasche angebracht wird. ')> 
ese Parodie „Le Pater des bons buveurs“ lautet: 

1. 
Pater noster, qui es lä-haut, 
A qui soit nostre espérance, 
Dans ce grand jour rien de plus beau 
Que de bon vin en abondance! 
Nous aurons pour réjouissance 
Une bourse pleine d’écus, 


Et puis nous chanterons ensemble 
Ce bon mot: Sanctificetur. 


2. 

Nomen tuum, tiens, le vois-tu ? 

Lorsqu’il a du vin sur la table 

Partout, il se fait reclamer 

Un jour, etant en régalade, 

Mais prions Dieu qu’il nous débarque, 

Qu’il nous donne A chacun un million. 
Et puis nous chanterons ensemble; 

Adveniat regnum tuum. 


. 3. 

Et fiat voluntas tua, 

Soit faite au ciel comme sur terre, 

Donne-moi la poire oü je bois; 

Je ne demande pas la guerre; 

De ce bon vin, qui nous réveille, 

Buvons-en tous, chers compagnons, 
Puisqu’il est dans notre bouteille. 

De quoi tremper Panem nostrum. 


rue des traditions popul., Tome II (1887), p. 27. 
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4. 
Quotidianum est grand buveur, 
Un ducat est son camarade; 
Ils ont bien bu et bien trinqué, 
Tous les deux se sont enivrés 
Et puis ils ont jeté la faute 
Sur debituoribus nostris. 


5. 
Et ne nos judicas est ivre, 
Et avec lui nobis hodie 
Qui buvait & droite et & gauche. 
Vide ton verre et moi.le mien, 
Camarade, vidons ce broc 
Et puis nous chanterons ensemble: 
Sed libera nos a malo. 


Eine ähnliche Beobachtung lässt sich an einem Trinkliede 
von Armand Gouffe (Cav. mod. IV, 14 ff.) machen; die 
in vollkommen gleichgeformten Couplets gebaute Chanson 
mit dem Titel „Bibi ou ma carriere bachique, chansonnette 
epicurienne“ lautet in den zwei ersten Strophen: 


1. Quoiqu’ un docteur censure 


Vinum, 

Il est, je vous assure, 
Bonum; 

Et comme chacun pense 
Sibi, 

Des ma plus tendre enfance 
Bibi. 

2. Je vis sur mon passage 

Aquam; 


Mais pour en faire usage. . 
Nunquam; 
Je vis du vin & boire 
Tibi; 
Tibi, mon cher Grégoire; 
Bibi, ete. 
Bibi bleibt Refrain in allen weiteren sechs Couplets, während 
die anderen lateinischen Verse sinngemäss neu erdacht sind. 
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Auch die moderne erotische Coupletdichtung, selbst die- 
jenige, die ungleiche, nach verschiedenen Melodieen zu sin- 
gende Strophen aneinander reiht, hat sich dieser Art der 
Mischpoesie bedient; so giebt es u. a. ein „Ave Maria mis en 
potpourri pour la Féte d'une Marie“ natürlich einer sehr welt- 
lich und menschlich vorgestellten „Marie“ im Stil der leicht- 
fertigen Vaudevilles, in welchem die einzelnen Sätzchen des - 
Mariengebetes die Pointen der einzelnen Couplets bilden und 
auch mitreimen; es stammt von M. Casimir, der unter dem 
Namen „Madame“ bekannten Sängerin. der-Opera-Comique 
(1803—88);') hier seien nur die zwei letzten Couplets 
citiert: ' 
(Air du Ballet des Pierrots:) 
Chantons, chantuns & pleine gorge 
L’aimable hötesse de ces lieux! 
Son buffet, sa cave regorge 
De mets choisis, de bons vins vieux; 
Puisque ce n’est qu’en sa demeure 
Qu’on mange et qu’on boit & son gré, 
Jurons de l’aimer & cette heure, 
Et in hora mortis nostrae. 
(Air de la cavatine du Bouffe et du Tailleur:) 
Ah! si le ciel écoute 
Nos cceurs, 
Qu’il séme votre route 
De fleurs! 
Que votre amour féconde 
L’bymen! 
Chantons tous 4 la ronde 
Amen. 


Eine Variation desselben Scherzes hatte früher schon Ar- 
mand Gouffe (Cav. mod..[V, 222 ff.) geboten in einer 
„Ronde adressée, le jour de Sainte Marie, a une femme 
aimable pour laquelle l’auteur s’est efforcé de traduire 
U’Ave Maria depuis Pater jusqu’a Amen“. Auch hier tritt 





1) Le nouveau Chansonnier de Vaudeville 1814, p. 266 ff. 
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hinter jedem der gleichgeformten Couplets, in welchen 
sich die ursprünglich lateinischen, in diesem Falle in 
Französische übertragenen Gebetsabsätze mit dem Chanson- 
texte mischen, ein regelrechter Refrain auf. dessen her 
Ave Maria ist: die zweite Strophe z. B. lautet: 
Je vous salue, 6 vous, Marie, 
Qu’aujourd’hui l’on fete en ces lieux! 
Parmi nous vous etes cherie 
Comme votre patronne aux cieux. 
Refr.: Chacun je parie, | 
Charme, captive, Bis 
A notre Marie je cheur, 
Voudrait dire Ave. 
die vierte: 
Marie, aussi bonne que belle, 
S‘occupa du bonheur de tous: 
Le Seigneur était avec elle; 
Vous prouvez qu’il est avec nous 
Refr.: Chacun, je parie, etc. 

So wenig sich auch aus diesen vielfältigen Moditi- 
kationen, zu denen die Chansondichtung mit einer eigenen 
Mischung von Konsequenz und Freiheit das uralte Genre 
entwickelt hat, über einzelne Fälle hinaus massgebende 
metrische Formen erkennen lassen, so ist doch das Be- 
streben bemerkbar, die lateinischen Absätze dem Wesen 
des Refrains anzunähern. 

Lat. Gebetformeln und Phrasen, welche in der Kirche 
besonders häufig gebraucht wurden, die das Volk auch 
selbst oft auszusprechen gewohnt war, setzten sich im 
Refrain natürlich am leichtesten fest. Nächst dem Pater- 
noster das gebräuchlichste Gebet war und ist aber das Ave 
Maria; es pflegte in Frankreich schon im Mittelalter jeder 
Predigt vorangeschickt oder angefügt zu werden, ein Brauch. 
der sich lange erhalten hat, und dessen Erschütterung man 
Fenelon zu so schwerem Vorwurf machte.!) Es hängt 


!) Lecoy de la Marche, La chaire francaise au m.-äge 
p- 294. 
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mit der Vorliebe der altfranzösischen Kunstlyrik für 
‘erherrlichung der hl. Jungfrau zusammen, dass das 
Maria der einzige kirchliche Kehrreim geblieben ist, 
ifter in ihr anzutreffen ist. Schon Wolf') hat als 
der ältesten Beispiele französischer Lieder mit dem 
Refrain eine Chanson des Gautier de Coincy angeführt, 
nicht angemerkt. dass das Lied im style farci ab- 
st ist, der ganz deutlich allerdings nur in den Stro- 
1—4 hervortritt. in allen anderen aber in dem 
ngs- und Endrefrain seine Spur hinterlassen hat. Die 


n 4 Strophen seien noch einmal citiert: 
1. 
Entendez tuit ensemble et li clerc et li lai 
Le salu Nostre Dame, nus ne set plus dous lais, 
Plus dous lais ne puet estre qu’est ave Maria; 
Cest lai chanta li angeles quant Dieu se maria. 
Refr.: Eve & mort nous livra 
Et Eve aporta ve; 
Mais tous nous délivra 
Et mis & port ave. 
2. 
Ave! a cui li angeles dist plena gratia; 
Dame, en toy tant de joie et tant de grace il y a 
Que de toi son sacraire fist li sainz Esperis. 
Qui ce ne croit, sanz dout dampnez est et peris. 


Eve ete. 
3. 


Ave! Virge Marie, in mulieribus! 
Soies-tu beneoite! n’est si soz ne si bus, 
S’en enfer ne vielt s’ame glacier et englaer, 
Jour et nuit ne te doie a genolz saluer. 


Eve etc. 
4, 


Ave! rois est des angeles fructus ventris tui. 

Gyu ne le welent croire, tuit fussent or brui! 

De Vespine ist la rose et la fleurs de la ronce. 

Veoir molt bien devroient le murtrier larron ce. 
Eve etc. 


") Loe. p. 435 ff. 





— 286 — 


In den übrigen 6 Strophen steht der durchweg französische 
Text zwischen dem Ave, das jede einleitet, und dem Ave, 
das den Refrain jedesmal beschliesst. Das alte Lied kann 
als Muster der oben eitierten leichtfertigen Ave Maria- 
Chansons gelten. 

Einfacher und wirkungsvoller ist der schlichte Kehr- 
reim Ave Maria in einem anglonormannischen Liede aus 
dem 13. Jahrhundert.') Zum Beweise, dass die populäre 
Gebetformel auch heute noch im Volksliede als Refrain 
verwendet wird, diene die iu der Melusine (Tome I, 508 
mitgeteilte Chanson mit dem Kehrreime 


Ave Maria, 
Sancta Catharina. 


Auch der auf etwa 60 Strophen angeschwollene Gesang 
der französischen Lourdespilger, die fromme Complainte - 
deren nervenerregende Wirkung Zola in seinem Roman € 
hervorzuheben nicht versäumte, hat die Worte Ave Mari = 
zum Refrain. Von den modernen Kunstdichtern has! 
Richepin einmal das Ave Maria in den Kehrreim eine—® 
Bettlerliedes gestellt: ?) 


Mes braves bons messieurs et dames, 
Par Sainte-Marie-N otre-Dame, 
Voyez le pauvre vieux stropiat. 
Refr.: Pater noster! Ave Maria! 
Ayez pitié! 

Zu einer gewissen Popularität hat es in Frankreit - 7h 
auch das „De profundis“ gebracht. Die Eingangswor © 
des Busspsalms, der in der alten Kirche und im katho® + 
schen Kultus noch heute als Trauergesang gilt, finden sie-h 


—— 


in diesem Sinne oft in französischen Liedertexten. =” 

. .’ ' o =] 
heisst es in der alten Romanze von Schön Isenburg, P* 
dem Scheinbegräbnis der Geliebten: 


1) Wolf, Ub. d. Lais, p. 438. _ 

2), J. Richepin, La Chanson des Gueux, 1893, p. 12 f. Hé = 4 
sippe Moreau (Dumers.-Ség. II, 101) benutzte „Ave Maria #7 
Refrain zu einem „Chant des Anges“, 
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Puisqu’il est morte pour le vrai, 
Las! pour m’avoir trop aimé, 
Un de profundis lui dirai.') 


Auch in neuer Zeit waren die Worte eine im alltäglichen 
Leben gebräuchliche Formel; man traf sie oft am Schluss. 
von Todesanzeigen wie eine Aufforderung zum stillen 
Gebet.”) Einige «der beliebtesten unter den modernen 
Chansonniers haben sie in verschiedenem Sinne zum Lied- 
refrain verwertet: Dupont in einer aufrichtig empfundenen 
Chanson zu Allerseelen (1847):°) 
De profundis! 
Mon Dieu, conduisez l’Ame 
De mes enfants et de ma femme, 
Et des morts de tous les pays 
Dedans votre saint paradis etc., 
Beranger und Xanrof in satirischer Auffassung in anzüg- 
lichen Vaudevilles. Bei Beranger lautet der Kehrreim 
jener Chanson („a l'usage de 2 ou 3 maris“) über das ja 
auch im Volksliede vielfach variierte Thema von dem 
Ehemann, der durch den Tod der Frau von seinem Kreuz. 
erlöst worden ist: 
Eh! gai, gai, gai, de profundis! 
Ma femme 
A rendu l’äme. 
Eh! gai, gai, gai, de profundis! 
Qu’elle aille en paradis!*) 
Xanrofs ,Oraison funebre“ auf eine Kellnerin beginnt: 


1. 
Elle était bonne, elle était belle, 
Priez pour elle; 
Elle avait nom Athénais. 
De profundis! 


1) Haupt, Frz. Volksl. p. 50. 

2) In abgekürzter Form: D. 

5) Chants et Chans. de Pierre Dupont, T. I, 175 £. 
#) Beranger, Oeuvres compl. p. 249. 
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2. 
Portant su’ Pventre une escarcelle, 
Priez pour elle; 
C’était vers mil-huit-cent vingt-six. 
De profundis! etc.') 


Beranger hat auch sonst öfter ähnliche Motive seinen 
Refrains zu Grunde gelegt. In „Le Jour des Morts*’) 
ist die Schlussformel der Seelenmesse in burlesker Weise 
mit dem Kehrreim und der Melodie der Mirlitons verbunden: 

C’est le jour, mirliton, mirlitaine, 
Requiescat in pace! 
Diese „Devise funeraire* benutzte auch Jouy in einem 
Coupletliede „Les Epitaphes“ als sinngemässen Refrain. 
ebenso Antignac in einem Neujahrsliede (Cav. mod. VIl. 
.50)3) Beranger hat ferner in „l,e Bedeau“, der satirischen 
Chanson von einem Sakristan, der ungeduldig auf Beendt 
gung seines Dienstes drängt, um zu seinem Liebchen und 
zur Weinflasche eilen zu können, die Phrase, mit welcher 
der katholische Gottesdienst gewöhnlich geschlossen wird. 
zum Kehrreim genommen: 
Je vais, sacristie! 
Manquer la partie. 
Jeanne est préte et le vin tiré; 
Ite, missa est, monsieur le cure! _ 
Bei einer anderen Chanson noch, „Le Chantre de | 
Paroisse*, einem Pamphlet gegen das von Ludwig XVIII. 
mit Pius VIl abgeschlossene Konkordat, stehen im Kebr- 
reim die Anfangsworte einer der gebräuchlichsten Doxol 
gieen, die man auch den lateinischen Hymnen am Ende 
anzuhängen pflegte: *) 

1) Xanrof, Chans. sans Gene (Ch. du Chat. Noir), p. 2W. 

2) Béranger, Oeuvres compl. p. 60. 

8) Jouy, Oeuvres, 1848, p. 109 f. Auch bei Desaugier! 
Coupletschluss im ,Cadet buteux* (Ch. et poés. p. 136). 

4) Wackernagel, Kirchenlied I, p. 5. 








als 
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Gloria tibi, Domine! 

Que tout chantre 

Boive & plein ventre! 

Gloria tibi, Domine! 

Le Concordat nous est donne!!) 

Die Formel ,Benedicamus Domino“, mit der zur 
Fastenzeit und an einigen anderen Tagen die kirchliche 
Andacht geschlossen wurde, war schon in dem für den 
Alleluia-Refrain charakteristischen normannischen Tanzliede 
zu konstatieren, mit dem die Begräbnisfeier beendet zu 
werden pflegte.”) 


Eine Erinnerung an den Martinstrunk. bei welchem 
der neue Wein geprüft wurde. steckt noch in dem Kehr- 
reime eines französischen, sprachlich sehr sonderbaren 
Volksliedes; es ist ein fröhlicher Zechkantus, dessen eigent- 


licher — französischer — Text mit jeder Strophe nur um 
eine Zeile fortschreitet, während die anderen drei Verse 
immer von dem Refrain, einer — wie es scheint —- in 


trunkener l,aune verstümmelten, aus lateinischen Gebets- 
und (iesangsbrocken zusammengeflickten Anrufung des 
Heiligen, ausgefüllt werden: 
Bon Martinum, bon Martinus, 
Spiritum sanctum a dominum! 
Bon Martinum, bon Martinus, 
Matutinum, Martinus.’) 

Gerard de Nerval, der unter den französischen 
Litteraten am frühesten und am meisten Liebe und Ver- 
standnis für die Volkspoesie bethätigte. machte auf den 
lateinischen Kehrreim 

Spiritus sanctus, quoniam bonus 


1) Béranger, Ouvres compl. p. 172. 

2) cf. auch das Mea culpa des Epicuriens von Moreau, (Cav. 
mod. V, 329 ff.). 

8) Mélusine, I, 411. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 19 
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aufmerksam, den ein weitverbreitetes französisches Volks- 
lied von dem Deserteur, den die Sehnsucht nach seinem 
Schatz zur Fahnenflucht verleitet hat, und der, dabei er- 
griffen, seine Schuld mit dem Tode büssen soll, zu schöner 
poetischer Wirkung bringt: „Cette phrase ... .. chantee 
sur un air de plain-chant et qui predit assez le sort du 
malheureux soldat“ (l.a Bohéme galante, X, p. 80. Les 
Faulx-Saulniers, p. 330). 


Den Anfangsvers des lateinischen Kirchenliedes „Sic 
transit gloria mundi“ machte Gouffe zum Kehrreim 
eines „Vaudeville moral“ (Cav. mod. VII, 186). 


Erwähnenswert wäre auch noch eine politische Chanson 
aus dem Jahre 1737, die an einzelne Strophen verschiedene 
lateinische Phrasen religiösen Charakters siungemäss und 
auch durch den Reim, wie fast alle jüngeren Lieder mit 
lateinischem Refrain, anknüpft. Die Strophenschlüsse lauten: 

2. Avec la croix, le bénitié 
En chantant le Dies irae. 
3. Et, le coeur navré et contrit, 
Lui dirent un de Profundis. 
4. Le tout enfin fut terminé 
Par Requiescat in pacé. ') 

An der Sprachmengerei, die zu komischen Zwecke? 
oder als gelehrte Spielerei die Chansonlitteratur des 19» 
16., auch noch des 18. Jahrhunderts gebrauchte, hatte de® 
Refrain, sofern es sich eben nicht um kirchliche Phrase? 
handelte, wenig Anteil. Kehrreime in griechischer odeF 
lateinischer Sprache, die nicht aus der religiösen Pras¥* 
stammen, sind selten.?) 

1) Raunie, VI], 172: Les Funérailles de Chauvelin. Achtsilbm@” 
in der Strophe aa bb cc. — Ein Spottlied der Hugenotten noch P® 
als Kehrreim die in den Dekreten des Tridentiner Konzils ha? 
vorkommende Formel „Ad majorem Dei gloriam“. 

2) Die Luft der Kirchen und Klosterschulen weht auch aure® 
die Lieder, die dem lat. Strophentexte einen französischen Refr#’ 


Von den sprachlichen Reformbestrebungen, welche die 
Dichter der Plejade unternahmen, indem sie lateinische 
und griechische Wörter, oberflächlich französiert, in ihren 
Werken verwendeten, giebt auch der Refrain auf seine 
Art vereinzelte Kunde. Zu Ehren der ersten Tragödie 
Jodelles opferten die Genossen bekanntlich einen Bock 
und sangen, antiken Brauch nachäffend, dazu einen von 
Baif für diese Feier gedichteten „Dithyrambe a la Pompe 
du Bouc d’Estienne Jodelle* (1553): 


» + + en imitant les vieux Grecs qui donnoyent 

Aux Tragiques un bouc dont ils le guerdonnoyent.“ 
In die frei gestalteten Strophen („vers librement diuers 
en leur accordance“) mischten sich refrainartig Nach- 
ahmungen des Jubelgeschreies beim Bacchusfeste: 


Jach, iach ia ha, 

Envé iach ia ha, 

Jach iach ia ha, 

Euvé iach ia ha!) 
Etwa 100 Jahre später wurde diese Geschmacklosigkeit auf 
«lem Theater selbst persifliert, als Desmarets St. Sorlin 


In seiner Komödie „Les Visionnaires* (1640) in der Person 


des Amidor einen „sectateur passione* der Plejade dar- 


aanfiigen. Ein Kleriker war es, der, um sich bei seiner Liebsten von 
Gem Verdachte der Sodomie zu reinigen, die lat. Verse (Carm. bur. 


“Wo. 80) mit dem französischen Kehrreime sang: 


Tort a vers mei dama, 

offenbar nach derselben Melodie, in der ein anderer Genosse der 
„solaris curia®* das Lied an seinen Lehrer Abelard mit dem Refrain 
„ Fort a vers nos li mestre“ (Hilarii versus et Indi p. 14) und ein 
z weites mit dem Kehrreim Tort a qui neli dune (ibd.p. 41) dichtete. 
Auf den Klerus bezieht sich auch das deutsch-lat. Spottlied mit dem 
französischen Lehnrefrain: Avoy, avoy, alezavant (Wolf, Lais 
p- 188. Carm. bur. No. 192). Parodie einer kirchlichen Prose war der 
lat.-franz. Gesang zum Eselsfeste mit den französischen Kehrzeilen: 
Hez, Sir Anes etc. 


1) Pleiade T. IX, 4, p. 290: Les Passetems. 
19* 
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stellen liess. der sich bei seinem ersten Erscheinen auf 
der Scene mit dem Rufe einzuführen hatte: 
Jach, Jach, Eove! ') 
Es ist nicht verwunderlich, dass die Parnassiens des 
19. Jahrhunderts, die ja fiir ihre Spracheigenheiten und 
altertümelnden Formen vielfach sich die Schule Ronsards 
zum Muster nahmen, ähnliche Refrainspielereien versuchten. 
Das Siebengestirn hatte für seinen Sprachschatz auch den 
Ruf Jo Paean adoptiert; u. a. hatte Baif ein Sonett mit 
den Versen geschlossen: 
l’Appollon, 

Qui poussera dans ce Pithon ses traits 

Et qui fera huer le peuple apres, 

Jo Pean, Jo Pean, Victoire! *) 
Pasquier berichtet in seinen ,Recherches* (VII, 619) als 
Kuriosum, dass Jacques Tahureau auf Jodelle eine Ode 
machte „se ioliant sur l'’Anagramme de son nom et sur- 
nom“, und dass „le refrain de chaque couplet était: Jo, 
le Delien est ne!“ Banville hat dann in den ,Stalactites* 
(p. 222 ff.) ein Trinklied zum besten gegeben, das auseY 
einem französischen Refrain noch den Kehrreim hat: Chaw»- 
tons Jo Pxan'! 


Am weitesten trieb es in dieser gelehrten Barbar” =! 
einmal Richepin, der für seine „Chanson des Gueux* & “3% 
Lied fabrizierte, dessen Motto lautete: Degager la doctri am‘ 
philosophique contenue dans ce mot de Platon ,6 1 << 
tvy@*, und dem er den nach jeder Strophe variieren <= 
Refrain gab: 

Faut-il tant penser? C’est sot, 
Et ca fait mal a la téte. 

De Platon je tiens un mot 
Qu’avec Platon je répete; 
Bah! Zut! 6 u dv ry! 


1) Fournier, Théatre des XVI. et XVII. s. II, 363. 
7) Pleiade, IX, 4, p. 290: Les Passetems. 
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A Vhasard de la fourchette! 
Bah! Zut! 6 u ar rıyW@! 
J'vas fourrer mes doigts dans |'pot. 
Lateinische Sätze weltlichen Inhalts finden sich 
im Kehrreim französischer Trinklieder als dürftiges Ver- 
mächtnis der alten Vagantenpoesie, so in einem der älte- 
ren Vaudevilles (No. 27 der Vaux-de-Vire des J. le Houx 
p. p. Gaste p. 31) mit dem Refrain: 
Don don, 
Trinque, Seigneur: le vin est bon. 
Hoc acuit ingenium,’) 
und in einer Chanson aus einer Sammlung des 18. Jahr- 
hunderts mit dem für jede Strophe veränderten Kehrreime 
In vino veritas (sinceritas - benignitas — sobrietas -- dupli- 
citas etc. für 10 Strophen). Unter den Worten dieses Refrains 
erhielt sich die Melodie des Liedes?) als oft benutztes 
Timbre.*) Durch lebhaften Rhythmus ausgezeichnet ist 
ein Trinklied von Desaugiers mit einer lateinischen Refrain- 
zeile: ,Le Nec plus ultra de Gregoire“,*) dessen erstes 
Couplet lautet: 
J’ai Gregoire pour nom de guerre, 
J’eus en naissant horreur de l’eau; 
Jour et nuit arme d’un grand verte, 
Lorsque j’ai sablé mon tonneau 


Tout fier de ma victoire, 
Encore ivre de gloire, 


ee ee 


1) Auch in der Moralitét „La Condamnacion de Bancyuet* 
(Fournier, Th. av. la Renaissance, p. 240) liest man: 


On en boyt peu et sobrement, 
Lors acuit ingenium: 
Il aguise l’entendement. 
2 Cle du Caveau No. 1043. 
®) Montjoie, Ch. popul. p. 270. Ein anderes Lied der Art 
Cav. mod. I, 276. 
*) Oeuvres, p. 230 ff. 
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Refr.: Reboire! 
Voila, voila 
Le nec plus ultra | 
Des plaisirs de Grégoire. 


Unter den Refrains des „Chat Noir“ erschien sogar das 
„Gaudeamus igitur“ in einer Chanson _,J. inauguration 
de la Sorbonne‘ :') 
Enfin, v’la quon linaugur’, 
° La Sorbonne, 
La Sorbonne, 
Enfin, v’la qu’on l'inaugur’! 
Gaudeamus igitur!?) 


Seinem Wesen nach ziemlich vereinzelt dürfte ein Lied- 
chen des Herzogs Charles d’Orleans dastehen. Der Herzog 
war ein sprachkundiger Poet, der die ihm gelaufigen 
Formen der Carole, Chanson, Ballade, des Rondels auch 
in lateinischer und englischer Sprache mit Glück versucht, 
auch Rondels in lateinisch-französischer Mischpoesie ge- 
dichtet hat. ?) In einem Rondel (No. 50, p. 273) schlingen 
sich lauter französische Verse um den lateinischen Kehr- 
reim „Noli me tangere“, eine Phrase, die ja auch bi- 
blischen Ursprungs ist (Joh. 20, 17) und hier das Thema 
zu einem ernsthaften Spruchgedichte abgiebt. 


Auch verhältnismässig selten zeigt sich ein Einfluss 
der benachbarten Sprachgebiete im Refrain französischer 
Lieder. Ein Unikum ist wohl eine Chauson des 15. Jahr- 


1) Xanrof, Ch. sans gene, p. 205 f. 
2) cf. Nisard, Des chans. pop. II, 79: „Le Vigneron* mit dem 
Refrain: 
Bonum vinum laetificat cor hominum 
C'est la chanson du vigneron 
Au glou glou glou glou du flacon, 
(est la chanson du vigneron! 
*) Poesies, p. p. Champ.-Figeac, p. 270. 272. 276. 279. 
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hunderts, die nach G. Paris (Chans. du XV. s. No. VII, 
p. 8) einen baskischen Kehrreim hat: 
Soaz, 8vaz, ordonarequi(n). 


Deutsche Worte finden sich in dem Refrain eines 
Volksliedes, das den Zorn eines hetrogenen Ehemannes 
schildert: 


Et du vin, buvons, trinquons! 
Sinngott') et mein herr, 
Landsmann et verdamm!?) 


Einen italienischen Kehrreim, der zu einer gewissen 
Berühmtheit gelangte, insofern er einem von den Vaude- 
villisten fast ein ganzes Jahrhundert hindurch vielbenutzten 
Timbre den Namen gab, hatten Beaumarchais’ „Couplets 
de Calpigi* aus seinem Melodrama „Tarare“ mit der Musik 
von Salieri. welche die Cle du Caveau unter No. 280 
unter dem Anfangsverse „Je suis ne natif de Ferrare“ oder 
einfach als Air de Calpigi notiert. Die erste Strophe lautet: 

Je suis né natif de Ferrare. 
La, par les soins d’un pére avare 
Mon chant s’etant fort embelli, 
Ahi! povero Calpigi! 
Je passai le Conservatoire 
Premier chanteur & l’oratoire 
Du Souverain de Napoli: 
Ah! bravo, caro Calpigi! 

In den modernen Chansons sind derartige Sprach- 
“mischungen etwas häufiger, zumal die Sänger und Dichter 
~der Cafeconcerts heutzutage bei ihrem Publikum auf eine 
allgemeinere, wenigstens oberflächliche Kenntnis benach- 
“barter Idiome rechnen dürfen. Zur Verstärkung des Lokal- 
%ones dienten beispielsweise spanische Refrainworte in 
einer in der Skala „kreierten“ Chanson „Le Toréador de 


1) Saint Gott? 
*) Rolland, Ch. pop. II, 71. 
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Carmen“ (Paroles et musique d Emile Copel, Poivilliers 
Ed.), der blutigen Liebeshistorie eines Toreadors: 

Hola! toreros des Espagnes! 

Venez entendre ce refrain; — 

Venez, trouvéres des campagnes, 

Vous le répétérez demain. — 

C’est sous un balcon de Grenade 

Que le beau Juanito chantait --- 

Cette amoureuse sérénade 

Que l’écho du soir répétait: 

Refr.: O Carmen, 6 belle Andalouse! 

Vengo, vengo de Sevilla, 

Je t’aime et mon Ame est jalouse 

De tes yeux ot l’amour brilla — 

Ce jour ot tendre bienaimée 

Je le vis sous les arceaux d’or 

Lorsque ta voix enthousiasmée 

Disait: Bravo! --- Toréador! 


Die Pariser Vaudevilledichter haben es sich auch nicht 
entgehen lassen, gelegentlich die Sprachsiinden franzésisch 
radebrechender Ausländer, namentlich der Deutschen 
. und Englander, in der Chanson zu karikieren. Ziemlich 
alt, sehr bekannt und verbreitet ist Beauplans „Lecon de 
Walse du petit Francois“ (1834),1) ein Lied über den 
Tanzunterricht, den ein Franzose irgendwo bei nachbar- 
lichem Besuche von einer liebenswürdigen Elsässerin oder 
Bayerin erhält. Der Text der Chanson markiert eine ver- 
derbte französische Aussprache, der Refrain enthält auch 
französierte deutsche Brocken: 

Vass, flin, floun’ der crass, nich plus d’clack! 
== Kaß flint Gragie, nicht bloß der Tritt!) 
Marque tonc l& mesure, 


Oh! que ton téte est ture! 
Trin, trin, trin etc. 


Es ist ein Motiv, das übrigens auch das deutsche Tingel- 
tangel in besonderer Weise zu verwerten verstand (Hersch 


1) Dumersan et Segur, Ch. nation. I, 267. 
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in der Tanzstunde!), und dessen Erfolg beim Vortrage ganz 
von der Zungen- und Gliedergewandtheit des Sängers ab- 
hängt. Es ist auch in dem „Speech“ von Ernest Bourget’) 
behandelt, einer „Chansonnette anglaise’, die mit der Musik 
von Baneux und in der Vorführung durch Berthelier, 
einen Sänger, den seine Laufbahn von den Cafeconcerts 
durch Offenbachs Bouffes bis zur Opera comique geführt. 
hatte, zu einem Zugstück der Varietes wurde. Der Refrain, 
durch einige gesprochene Worte mit den französischen 
Couplets verknüpft, lautete: 
C’etait le polka, (bis) 
Tojör le polka 
En Frince, 


Tojör le polka 
Ou le mazourka; 
Vo ne sortirez jemais de la... 


Im mündlichen Vortrage der Chanson gelangt die Kari- 
katur des Engländers natürlich deutlicher zum Ausdruck 
als in der Niederschrift des Textes. Das dankbare Motiv 
hat immer wieder Verwendung gefunden; vor nicht sehr 
langer Zeit konnte man im Pariser Alcazar eine „Polka des 
English's“ hören und sehen, in der die Haltung, die Sprache, 
allerlei Gewohnheiten der reisenden Engländer in excen- 
trischer Mimik karikiert wurde: 

Quand ils quitt’nt l’Angleterre, 

Pour parcourir la terre, 

Les Anglais, nos amis, 

Viennent d’abord & Paris. 

Ils mettent dans un valise 

Des d’ssous d’bras un’ chemise 

Et par le premier train 

Debarqu’nt un beau matin. 


enn 
— 


1) Avenel, Ch. et chansonniers, p. 267 ff. 
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Refr.: Tra la la la la la la la la la, 
Voila les English’s! 
Aoh! ves! Very well! 
Tra la la la la la la la la la, 
Plats comme des sandwichs 
Aoh! yes! Very well! 
(Pendant le refrain imitation de la marche 
des Anglais!) etc. 


Auch die kauderwelsche, für die französischen Turks: 
typisch gewordene Phrase „macach’! bono!‘ 1) ist zum Lied- 
refrain geworden, so in einer noch nicht ganz veral- 
teten Chanson, welche die Heiratsgeschichte einer Negerin 
und eines Zuaven besingt: 


Un jour un beau turco 

Rencontre une negresse, 

Lui dit: Mon p’tit coco, 

J’ai l'’coeur plein de tendresse. 

Veux-tu prendre mon bras? 

Chez toi j’vais te r’conduire; 

Ma cherie, tu verras 

Qu’ pour toi mon ceur soupire! 
Refr.: Macach’! Bono! (Plus lent.) 

Répondit la négresse, 

Macach’! Bono! 

Répondit le turco. 

Macach’! Macach’! Bono! (Vivace.) 

Répondit la négresse, 

Pourquoi Macach’! Bono’ 

Répétait le turco, ete. 


Kurze Erwähnung verdient die Verwendung kauder- 
welscher, sinnloser, fremdartig verdrehter Wortbil- 
dungen zu komischen Wirkungen. Sehr früh schon ist 
ein unverständlicher Jargon in der erzählenden und dramati- 
schen Dichtung der Franzosen zur Charakterisierung ge- 
heimnisvoller oder lächerlicher Figuren, von Ungeheuer. 


1) macache (arab.) = nicht, macach’ bono —= nix gut. 
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Zauberern, Ärzten, Bauern, Magistern u. dgl. im Gebrauch 
gewesen. In der primitiven Teehnik der alten Mirakel- 
spiele war diese Mischung abenteuerlicher Sprachcharaktere 
vielleicht noch ‚ernsthaft gemeinter Notbehelf, wie bei der 
Teufelsbesehwörung, die Saladin im Miracle de Theophile!) 
vornimmt, oder in dem „prologe“* des Götzen Tervagans 
im Jeu de St. Nicolas.*) In den Farcen,*) in den späteren 
Komödien,*) besonders aber durch die italienischen Sehau- 
spieler und ihre Nachfolger in den Foiretheatern entwickelte 
sich diese sonderbare Sprachkunst in ausschliesslich ko- 
mischem Sinne. Dass auch die Chanson von dieser Kunst 
profitierte, ergab sich ganz natürlich aus der nahen Be- 
rührung, in der sie sich immer mit der Bühne erhielt, 
Fr. Michelwies schon im Anschluss an die betreffenden Verse 
des Theophilus- und Nicolausmirakels auf ihren möglichen 
Zusammenhang mit entsprechenden Zauberliedern des 
Volkes hin. 


Es ist bemerkenswert, dass sich unter die abenteuer- 
lichen Wortbildungen der Farceure ‘und Komödianten auch 
solche Formen mischen, die den onomatopoetischen Silben 
der Klangrefrains völlig gleichen;*) und so liegt nahe, an- 


') Monmerqué et Michel, Théatre fr, au m.-Age, p. 143. 

7) ibd. p. 207. 

*) Mestier et Marchandise (Fournier, Th. fr. avant la 
Renaissance, p. 51): Das Wischiwaschi der „Gens“, der symboli- 
schen Masken; in der Farce „Le Savetier Calbain* (ibd. p. 281), in 
„Maistre Mimin“ (p. 317) das macenronische Latein. 

*) Rotrou, Molidre; Larivey: Les Esprits, Comédie III, 2 (Four- 
nier, Thöätre d, XVII. et XVIII. s. T. I, p. 180); Ms. Josse: Or 
je vas commancer ma conjuration; Dictes aprés moy; Barbara Pyra- 
midum sileat miracula Memphis. 

") Mir. d. Théoph, (Monm. p. 143): 

Bagahi laca bachabe 
Lamae cahi achabahé 
Karrelyos 
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zunehmen, dass auch umgekehrt. mancher rätselhafte Kehr- 
reim Silben und Worte aus diesem Kauderwelsch der 
Possenreisser entlehnte. Jedenfalls macht in beiden Fällen 
die absichtliche Undeutlichkeit das eigentliche Wesen der 
Sache aus, an deren weitere Erklärung man im einzelnen 
Beispiel daher keine Mühe verschwenden darf. Als Exempel 
sei ein Lied aus dem Repertoire der Theätres de la Foire 
angeführt, eine „Chanson composee par Mahomet“, also 
angebliches Türkisch: 


Castagno, castagna, 
Pista franacha, 
Rimagno, rimagna, 
Mousti limacha, 
Quic billic, loulougagne, 
Meca chefa ronquillo, 
Fipirli mirlimagne, 
Selimanca, verguillo, 


Lamac lamec bachalyos 
Cabehagi sabolyos 
Baryolas 
Lagozatha cabyolas 
Lamahac et famyolas 
Harrahya. 


(Nicholas, Monm. p. 206): 
Geheamel cla orlay 
Berec hé pantaras tay. 
Mestier et March. (Fourn. p. 51): 
Faci planga, hardet ete. 
Rotrou, La Seur, Acte III, 3 (Fourn. Th. d. XVII. ete.): 
Géronte: Acciam sembiliir bel mes, mic sulmes. 
Hor. Acciam bien croch soler, sen belmen, sen croc! 
Gér.: Chidelun anglan Cic. 
Hor.: Ghidelun Baba. 


„oler- 


Andere Beispiele dieser exotischen Sprachweisheit finden sich auch 
noch Acte III, 4. — IV, 4, bei Moliére, der selbst das Stück Rs 
gespielt hat. im Bourg. gentilh. IIl, 6 ete. 





.- 301 — 


Refr.: Lerolo, 
Lerala, lerala, lerolo, lo lo, 
Lerala, lerala, lerolo. (Th. de la F. IV, 127.) 


Ähnlich ist der Chor der ,Ogres“ (ibd. IV, 138) mit 
dem dumpf gurgelnden Refrain: 
Hola, hola leraguyon, 

Hola leraguye. 
Den nämlichen Sinn und Zweck haben Kehrreime wie 

Mirlababibobette, 

Mirlababi, serlababo, mirlababibobette, 

Serlababorita, ') 
ein auf den Foirebühnen sehr oft zur Kennzeichnung des 
Bauernjargons (Th. de la Foire II, 250; III, 310) oder des 
Idioms wilder Völker (ibd. III, 138 in Pierrots Rolle 
aus ,L isle des Amazones“) gesungenes Timbre; und das 
sonst rätselhafte 

En mistico dar dar tir lir, 


das im Volkslied?) und Vaudeville vielfach als Refrain 








!) Dem „Air Milababibobette* entsprechen Couplets wie: 

Il te sied bien d’étre amoureux, 
Mirlababibobette, 
Vieux goutteux! 

Pour Colombine, quelle emplete! 

Mirlababi, serlababo, mirlababibobette, = 
Serlababorita, 
Mais le voila! 

(Lesage, Temple du Destin, Sc.1I; Drack, p. 186. 387 u.a.) 
Ebenso wunderlich ist das metrische Schema für das „Air en 
mistico®: 

Oh! pargué, je t’en felicite, 
En mistico, en dardillon, en dar, dar, dar, dar, dar; 
Car sa fortune a du mérite 
Et tu m’as lair assez 
Misti ficoté 
fute. 
(Vade6, Le Poirier, Op. com., Sc. II, Oeuvres p. 180. Auch 239 u. a.) 
*) cf. Champfl. p. XVI. 
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auftritt und ebenfalls zur Bezeichnung einer beliebten 
Melodie dient. 

Die dem Wesen der Chanson entsprechende, mehr 
musikalische Gestaltung dieser Worte und Zeilen hat 
namentlich im Refrain ihren fremdartigen Charakter sehr 
gemildert und sie im Klange ganz den onomatopoetischen 
Silben angeglichen. 

In diesem Zusammenhange lässt sich auch ein Liedchen 
erwähnen, das Baron Melch. Grimm in seiner Correspon- 
denz (T. II, p. 125; Dez. 1751) vollständig wiedergiebt 
„qui — parait exprimer si bien le ridicule jargon de nos 
petits-maitres“. Als Pointen am Strophenschlusse sind 
nämlich die Modeausdrücke der Pariser Stutzer benutzt 
(aneanti, petrifie etc.). 

Auch das Theätre italien bringt mehrfach kauder- 
welsche Refrainverse: 

T. II, 435: Macacoüa, macacoiié, macacoüi, 
Dansata, dansaté, dansati, 
das fiir Deutsch ausgegebene 
Mieropoli, chariba, caristac (III, 13) 
etc. 





Refrain und Sprichwort. Refrains moraux. 


Unter „refrains moraux“ in engerem Sinne sind die 
als Kehrreime gebrauchten Sentenzen, Sprichwörter und 
sprichwörtlichen Redensarten zu verstehen. Was Wolf in 
seinem Buche „Über die Lais und Sequenzen“ über diese 
Verwendung der Sprichwörter sagt,') gewährt nur einen 
beschränkten Ausblick auf den breiten Raum, den die 
„raison chantée“?) auch in den Refrains der französischen 
Liederpoesie einnimmt, und auf dem sich der gleichzeitig 
methodische und frivole Geist der Franzosen abwechselnd 
in trockenen und flachen oder iu geistreichen, munteren 
Einfällen offenbarte. 

Eine strenge Scheidung von Sentenz und Sprichwort 
liegt nicht in dem Plane dieser Betrachtung, bei der es 
nur auf den allgemeinen, moralisierenden Inhalt der Re- 
frains ankommt, und lässt sich auch gegenüber Sätzen der 
poetischen Rede, die sich den Geboten des Reimes und 
Verses fügen müssen, nicht strikt durchführen, wie die 
Arbeiten von Ebert.*) Wandelt*) und Kadler®) beweisen. 
Die Sentenz scheidet sich als Produkt abstrakten Denkens 
von dem Sprichwort, dem Resultat einer praktischen Er- 
fahrung, eines besonderen Erlebnisses, einer Anschauung; 


‘) p. 188 Anm. 19 und p. 207 Anm, 44, 

*) Der Ausdruck ist Lamartine entlehnt: Des destindes de la 
poésie p. 66 (Premiöres méditations podét., Paris, Hachette 1884). 

*) D. Sprichwörter in den afrz. Karlsepen, Diss. Marburg 1854, 

*) Sprichwörter und Sentenzen d. afrz. Dramas, Diss. Mar- 
burg 1887. 

’) Sprichw. u. Sent. d. afrz. Artus- u. Abenteuerromane, Dias... 
Marburg 1886. 





— 305 — 


dem gelehrten Jesuiten Bonhours (1627— 1702) gegebenen, 
auch im Dictionnaire de Trevouxangeführten Definition 
„Les sentences sont les proverbes des honnétes gens, comme 
les proverbes sont les sentences du peuple“!) lässt sich, 
so zutreffend sie sonst auch ist, gegenüber der weiter 
zurückliegenden Litteratur der altfranzösischen Zeit wenig 
gewinnen. Schon eine oberflächliche Vergleichung der 
ältesten Sprichwörtersammlungen, die z. T. nachweislich 
aus litterarischen Quellen geschöpft sind, mit dem aktuellen 
Bestand volkstümlicher Spruchweisheit liefert Belege für 
die Popularisierung ursprünglich gelehrter Sätze und Ge- 
danken, also für einen Vorgang, der sich auch heute noch, 
freilich schneller und besser kontrollierbar als in früheren 
Jahrhunderten, vollzieht,?) für die verschiedene Prägung 
desselben Inhaltes. Ist demnach die Unterscheidung dieser 
beiden Arten von Weisheitssprüchen im Grunde eine Zeit- 
und Formenfrage, so ist sie doch hier nicht ausser acht 
gelassen, sondern durch den Hinweis auf die einschlägigen 
Sprichwörtersammlungen möglichst berücksichtigt worden. 

Von der Verwendung der Sprichwörter im französi- 
schen Liede haben ausser Wolf später noch Mätzner in 
seinen „Altfranzösischen Liedern“, Dinaux, Scheler und 
Brakelmann in gelegentlichen Anmerkungen zu den von 
ihnen veröffentlichten Sammlungen der Trouverepoesie in 
aller Kürze Kenntnis gegeben. Vielfach ist auf diesen 
Gegenstand auch Tobler in seinen Anmerkungen zu der 
neuen Ausgabe der ,,Proverbes du vilain“ eingegangen. 
Le Roux de Lincy giebt in der Einleitung zum „Livre 
des proverbes“ in dem Abschnitte Ill, der von dem Ge- 
brauche handelt, den französische Schriftsteller vom 12. 


1) Haller, Altspanische Sprichwörter etc., p. 3 u. 226. 
2) L. de Liney, Livre d. prov., p. XXV, Tome I; cf. auch 
Kirchner, Parömiologische Studien, Progr. d. Realsch. Zwickau 
1879/80; C. Schulze, Haupts Zschr. VIII, p. 375. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 20 
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bis zum 17. Jahrhundert überhaupt von den Sprichwortern 
gemacht haben, auch einige Hinweise auf Sprichwörter. 
die als Liedrefrain auftreten. Die Sprichwörter, die Villon 
in seine Gedichte eingeflochten hat, sind — unvollständig 
— von Alb. Stimming (Herrigs Arch. Bd. 48) zu- 
sammengestellt worden, ohne Rücksicht auf ihre Rolle in 
der Dichtung.) Eine ausführliche zusammenfassende 
Untersuchung über Form und Verwendung der Sprich- 
wörter in der Lyrik der provencalischen Troubadours 
liegt bereits vor.?) | . 

Es wäre trotz des exklusiven Charakters der Trou- 
veredichtung wunderbar gewesen, wenn sie ganz und gar 
auf die vulgäre Spruchweisheit verzichtet hätte, die sich 
doch sonst ausnahmslos alle Gattungen der gesungenen 
oder öffentlich recitierten Poesie und Prosa, die Karlsepen, 
die Romane, die Fabliaux und Dramen, ja auch die kirch- 
liche Predigt?) zu nutze zu machen suchten. Aber diese 
praktischen, von der Strasse aufgegriffenen Klugheitsregeln 
erstickten in ihr unter dem konventionellen Sentenzenkram 
des feudalen Hof- und Liebescommerts. 

In der Bedeutung des moralisierenden Elements weichen 
die nordfranzösischen Dichter im grossen Ganzen von ihren 
südlichen Sangesbrüdern nicht ab. Meist sind durch be- 
sondere Wendungen die allgemein lehrhaft gehaltenen Sätze 
als landläufige, bekannte Regeln charakterisiert. Zuweilen 


1) Für frz. Sprichwörter überhaupt kommen noch in Betracht: 
Zacher, Haupts Zsch. Xl; Förster, Altfranz. Gesundheitsregeln, 
Gröbers Zsch. 1; Suchier, Altfrz. Lebensregeln, Rom. Stud. I. 

7) Cnyrim, Sprichwörter, sprichwörtl. Redensarten und Sen- 
tenzen bei d. prov. Lyrikern. Diss. Marburg 1887. Ergänzt wird 
diese Arbeit durch Peretz, Altprov. Sprichw. Mit Hinblick auf den 
mhd. Freidank. Diss. Gött. 1887. 

*) Lateinische Predigten mit franz. Sprichwörtern v. Nic. v. 
Béarn (+ 1261); cf. Gröber. Grundr. II, 1 p. 196 f. Not. et 
extraits, v. Hauréau 2, 275. 
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hebt ein einfaches „on“, maint‘, ,,cils qui“, „tel“, ,,chas- 
cun“, „nulz“ als Subjekt der Sentenz diese aus ihrer Um- 
gebung heraus, oder Konjunktionen wie „car“, „ainsi“ u.a. 
stellen einen inneren Zusammenhang her, sehr oft aber 
fehlt eine grammatische Verknüpfung mit dem übrigen 
Liedtexte, ein Mangel, der im lyrischen Stile nicht stört 
und für die Sentenzenrefrains die Regel ist.!) 


Die Verteilung der Sentenzen und Sprichwörter in 
den Texten der altfranzösischen Lyrik ist ziemlich un- 
gleich; sie scheint aber weder von der Eigenart des Dich- 
ters abhängig, noch an bestimmte Liedergattungen gebunden 
zu sein. Von allen Trouveres ist Gonthier de Soignies 


1) Sonst giebt es auch in den Trouvereliedern, genau wie in 
den Epen, Dramen und Romanen eine Menge formelhafter Ein- 
kleidungswendungen für Sentenzen und Sprichwörter: Je di que on 
dit —j’ai tojors oi conter — disant que -- ce dient maint — Salemons dit — 
et le dira — cascuns dist — je diroie & tous — et Salomons par son dit 
nous&claire — sic’om dit; Beteuerungen wie: par voir — jedis por voir — 
tout vraiment savés que — voirsestcoukelivilains dist, die aus der alten 
Sprichwörtersammlung „Proverbes du vilains“ bekannte Formel: c’est 
wérité prouvée que—on dist pieca que--ke bien savez a esciant — le lou- 
sengiers dist — or est ainsi qu’on dist --- ce dient maint amant—li vilains 
dist en reprouvier — j’ai mainte fois of dire — on dist souuent 
— on dist communément — Et Salomon l’apreuve en son langage 
—— pour ce dit-on ce mot, or le retien — et si savez les drois 
’ancestre — donc le proverbe est voir — li vilains suelt dire en 
reproucier — mais c’est voir coi con die -- ma dame dist et bien 
Eni acort ke — mien essiant — de ceu soies et segure et certaigne 
«<tc. Selbst mehrere dieser Formeln finden sich bei einem Satze zu- 

=aımen, mehr als Flickworte, als des besonderen Nachdruckes wegen. 
Als Flickwörter dienen sie auch an anderen Stellen, dort, wo sie gar 
Reeine Sentenz oder dgl. zu stützen haben. 

Für die Benennung des Sprichwortes sind noch die Formeln 
k>emerkenswert: par ce apert par vraie sentence — ceste regle 
Wuest pas faillie — parole voire; originell ist die Wendung: oil, 
<>ar on dist 4 l’escole, ganz vereinzelt „ce nos dient li auctor*® 


© Bern. Mns. No. 140, Str. 1). 
20* 
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Strophen ab. Das Lied No. 104, der lyrische Erguss eines 
Liebhabers, der von seiner Dame nichts zu fordern wagt, 
schliesst jede Strophe mit dem commentmässigen Trostworte: 

Tout ades men resouient: 

droit ait ki amors maintient 

pues conours et pris en uient. 


Ganz konventionell ist auch der Refrain (No. 138), der in 
dem Klageliede eines von seiner Dame getäuschten An- 
beters den Grundton mit einem ‘Spruche angiebt: 


Ki hais est por bel seruir, 
bien doit son seruise hair. 


Mit einer Sentenz in Form einer rhetorischen Frage fasst 
der Kehrreim (No. 493): 


Nest pais damors en grant destroit, 
ki por mal soffrir se recroit?') 


die Stimmung eines hoffnungslos Verliebten zusammen. 
Eine im Altfranzösischen mehrfach benutzte sprichwörtliche 
Wendung variiert der Refrain eines schönen, von Liebes- 
glück erfüllten Liedes (No. 403): 


Pouc la uoi; si seux ades 
del cors loing et del cuers pres, 


der im Envoy dann allerdings ganz umgeändert worden ist: 
Pouc la uoi, 
deus me doinst estre si pres, 
cun soul ior la uoie ades. 


Zu Grunde liegt hier das Sprichwort 

Loin des yeux, loin du ceur’), 
dessen Sinn ebenfalls umgekehrt sich bei dem Kastellan 
von Coucy findet:*) 


1) Einer der ältesten Trouvéres, Gautiers d’Espinaus, schliesst 
die 1. Strophe eines Liedes (Bern. Mns. No. 485): 
Bien ait amors, ki por mal ne recroit. . 
2) Dinaux, Trouv. IV, 279: „Chansons galantes* von G. de 
Svignies. 
3) Fath, Die Lieder d. Kastellans v. Coucy. Diss. 1883. No. XIV, 
v. 7—8. 


— 310 — 


Et quant ie sui plus loins de sa contree, 
Tant est mes cuers plus pres et ma pensée, 


und auch in einem Lehnrefrain R. P. I, 38, v. d3—o4 
anklingt: 

Por cou, se je ne vos uoi, 

ne vos obli je mie.!) 


Dem subjektiven Tone des Liedes (No. 376) ist im Kehr- 
reime ein den Trouveres sehr geläufiger Gemeinplatz ge- 
schickt angepasst: 
Et pues ke ieu atent les biens 
drois est ke li mals en soit miens, 

der das aus Freude und Leid gemischte Wesen der Liebe 
aus der Gemütsstimmung des Dichters entwickelt. Man 
begegnet demselben Gedanken?) beispielsweise in dem 
Liede No. 48, Str. 2, 3: 

Bien est ma danıe ades en ita] guise 

ke mal me fait quant bien deurait avoir; 

cil ki bien aime en greit doit receuoir 

les malz... 
oder in dem Lehnrefrain: Nus n’en puet avoir grant joie. 
s'il nen sueffre paine (R. P. III, 33, v. 44/5); ebenso in 
No. 260, Str. 2: 

Ki damors ueult bone definaille, 
bien doit soffrir la dure comensaille. 

Guillaume de Viniers hält einer Dame, der er um den 
Preis eines Kusses alle Qualen verzeihen will, die seine 
Liebe zu ihr ihm bereitet, im Refrain seines Liedes (No. 15%) 
ein ähnliches Sprüchlein vor: 

Bone est la dolour dont il n’aist dousour 

et solais et ioie. 

Dieselbe, in der Vorstellung der höfischen Dichter wie des 
Volkes gleich fest wurzelnde Gegenüberstellung von Liebes- 





1) Ne doit pas le bien sentir d’amors, qui n’en sent le mal 
(Baud. de Conde 2680). 
?) Andere Belege bringt noch Jeanroy, p. 121. 
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lust und Leid kommt in den Refrains einiger Romanzen 
von Audefroi le Bastart zum Ausdruck: 


He Dex! qui damors sent dolor et paine, 
bien doit avoir joie prochaine. 
(Belle Idoine, R. P. I, 57.) 
Bien sont asauoreit li mal, 
cou trait por fine amor loial. 
(Belle Beatris, R. P. I, 58.) 


Diese moralisierende Tendenz!) zeigen auch die ,Romanzen“ 
des 18. Jahrhunderts, sowohl die „Romances tendres“, 
wie die den altfranzösischen Liedern dieser Art noch näher 
stehenden „Romances historiques“, die tragischen Geschichten 
berülimter Liebespaare; die „Moralite* ist aber nicht oft 
in einem Refrain, sondern meist in einer didaktischen 
Schlusswendung angebracht, die zuweilen als „Envoi“ einen 
besonderen Abschnitt ausmacht. Eine der ältesten und 
vollständigsten Sammlungen dieser modernen Romanzen?) 
versäumte nicht, in einer besonderen Anmerkung zu Mon- 
crifs Liede „Elle m’aima, cette belle Aspasie“ auf seine 
„moralite* als einen Vorzug hinzuweisen.?) 


Sprichwörtlich war bei den Trouveres auch die Zu- 
sammenstellung von ,amour“ und „valour“; die Liebe 
edler Damen galt für das würdigste Verdienst, für ein 
wertvolles Pfand. Gillebert de Berneville hat in einem 
Liede (Bern. Mns. No. 202) diesen Gedanken ausgeführt 
und in den Refrain zugespitzt: 

Por valoir 


doit avoir 
chascuns fine amor sans mouoir.‘) 

1) Auch in Audefrois „Belle Aglantine* der Refrain: 

ke couant ait a mal marrit, 

trop souent voit son cuer marrit. (R. P. I, 59.) 
2) Dieselbe, die Herder für seine „Stimmen der Völker“ benutzte. 
*) Rec. d. rom. hist. etc., 1767, p. 145. 
*) P. Paris, Romancero francais No. 14, p. 83. 
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Eine andere Chanson des Berner Liederkodex (No. 147) be- 
dient sich in der 4. Strophe derselben Ausdrücke: 
Sens bone amor not ains nuls grant valour. 
Le Roux de Lincy (I, 174) citiert als Sprichwort ,Amour 
fait valoir la gent“ und belegt es aus einer Chanson des 
Perrin dAngecourt. 
Lehrsätze der officiellen Galanterie enthalten auch die 
Refrains: 
Nil nest riens ke ioie atraie 
fors amors douce et vraie, 
teil force est damors (Bern. Mns. 178), 
ein Gedanke. den die Strophen selbst zum Teil noch breiter 
ausführen und der Kehrreim resumiert: 
Nul ne puet trop acheter 
Les biens qu’Amours set doner 
(Thibaut de Navarre, p. p. Tarbé No. 13) 
Verse, die in einem Liebesliede des Bern. Mns. (No. 37?) 
ein Pendant besitzen, in dem es Str. 2, v. 5 ff. heisst: 
Ki les biens ueult recoureir 
par trop durement acheteir, 
tant en est muels sauoree la ioie. 
An einen der 50 in Form von Sprichwörtern gebildeten 
Verse über die Macht der Liebe in „Le Castoiement au% 
Dames“!) 
Amors est bone, amors est male 
erinnert der Kehrreim des Liedes 271 in der Ber® 
Handschrift: 
Si iauoie ameit un ior, 
ie diroie a tous: 
bones sont amors. (R. P. II, 8.) 
Interessant durch seine Allitteration ist der Refrain $| 
No. 331, der sich das Aussehen eines Spruches von 
gemeiner Geltung giebt, sich aber nicht anderswo 
legen lässt: 


— 





1) Ler. de Lincy II, 172. 
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Fauce femme soit honie 
et de fol a faire, 
ke de chascuns ki la prie 
ueult son amin faire. 
Nicht ganz entspricht ihm eine Stelle im Perceval le 
Gallois (p. p. Potvin) 13475/8: 
Car ce n’est pas resnable chose 
Que la pucele soit si ose, 
Qu’ele die a home premiere 
Qu’ele aint en itel maniere.’) 
Die Vorliebe Gonthiers de Soignies fir Sentenzen 
und Sprichwörter?) macht sich auch in seinen Refrains 


geltend. Zu Liebesliedern gehören die Kehrreime: 

Grand dolor puet consirer, 

ki ja ne cuide recovrer 

(Scheler, Trouv. II, p. 18), 

ein Satz, der ungefähr denselben Sinn hat wie das Sprich- 
wort (Haupt XI, p. 140): 

De grant peine se deliuvre, 

qui prodome ne ueut estre; 


ferner: Cil se travaille sans esploit, 
ki se desert k’autres rechoit 
(Scheler, I, p. 30), 


ein Refrain, der sich von den noch mit anderen Sprüchen 
durchsetzten Strophen nicht sehr wirksam abhebt, ebenso 
wie der Kehrreim: 

Granz dolors et grief paine 

tret l’on d’amors lointaine (Scheler, II, p. 53), 

Por Deu li pri, se j’ai meffait, 

selon l’uevre merchi en ait*) (Scheler II, No.18), 

) Kadler,. c., p. 50. 

2) Scheler, Trouv. belges II, No. 9: Salomons dit que 
ja par noureture — Ne changera riens sa nature. No. 13: Je lai 
souvent oi dire — Rices hom fait riche plait. No. 15: Voirs est 
cou ke li vilains dist— ke bel samblant frans esbahist. No. 24: Car 
ki ne painne, & painnes vit etc. 

5) „Selon l’uevre, guerredon* sagt G. d. Soignies, Dinaux, 
IV, 276, Strophe 3. 
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Verse, die ein echtes Sprichwort enthalten. Dazu gehören 
dann noch die beiden bereits erwähnten Refrains der Berner 
Handschrift No. 403 und No. 493. 


Ein Jeu-parti desselben Dichters hat ebenfalls ein 
Sprichwort als Kehrreim: 
Ce dont me plaing sur tote rien, 


tenroit uns autres & grant bien.!) 
(Scheler II, No. 19; Dinaux, Trouv. IV, 273). 


Solchen Sätzen der höfischen Liebestheorie und Lebens- 
weisheit begegnet man als Tehn- und Wanderrefrains in 
allen Liedergattungen. Es seien nur einige der am leich- 
testen zugänglichen unter ihnen angeführt: 

Dahez ait qui defera 
bone amor dorenavant. 
(R. P. 1, 39, v. 70.) 
Qui feme a, a joie a failli. 
(R. P. I, 42, v. 38.) 


Le Roux de Lincy citiert aus dem 16. Jahrhundert ein zu 
dem letztgenannten Kehrreim passendes Sprichwort (I. lol: 
Qui femme a, nois’ a. 

Ferner Dame qui a mal mari, 
s’el fet ami, 
n’en fet pas a blasmer. 
(R. P. 1, 49, v. 44---46. I, 64.) 
J’aim trop mels un poi de joie a demener, 
que mil mars Wargent avoir et puis plorer. 
(R. P. 1, 49, v. 60.1. I, 68-9 
Sire vallet, vos aves tort, 
qui esveillies le chien qui dort. . 
(R. P. WI, 24, v. 512.) 
L. de Lincy citiert aus dem 13. Jahrhundert das mit & = 
letzten sich deckenden Sprichwort: 


ll fait mal éveiller le chien qui dort. 
(I, p. 108 cf. ibd. I, 100. OH, 193, 347.) 


!) Des einen Eule ist des andern Nachtigall; Chacun & son 
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Ebenso passen zu einander: 
Ne vous repentez mie de loiaulment amer 
(R. P. LI, 23) 
und: 
Fins cuers ne se doit repentir de bien amer 
(Motets, II, 52). 

Dass diese Refrains auch in die Motets, in ausschliess- 
lich zum Gesangsvortrage bestimmte, ganz und gar den 
musikalischen Elementen untergeordnete Gedichte über- 
gingen, beweist am besten, wie gross das Vergnügen an 
diesem Spiel mit lehrhaften Sätzen war, und wie wenig 
ihr moralisierender Ton die musikalische Lyrik störte.?) 

Dass die Trouveres durch die Sentenzenrefrains be- 
stimmte poetische Wirkungen zu erzielen gesucht haben, 
lässt sich mit einigem Rechte doch nur vun den Liedern 
annehmen, in denen der Refrain allein das moralisierende 
Element vertritt. Eine solche künstlerische Disposition, 
nach welcher Sprichwörter und andere lehrhafte Sätze aus 
dem lyrischen oder epischen Texte herausgerückt und an 
seinem Anfange oder seinem Endpunkte aufgestellt werden, 
ergiebt sich schon aus der Natur dieser allgemeinen Weisheits- 
regeln. Es ist das Gemeinsame im Wesen der Sentenzen 
wie der Sprichwörter, dass sie sich als wohl abgerundete 
Endformeln darstellen, die bei jenen das letzte Glied einer 
Gedankenreihe, bei diesen der Abschluss einer äusseren 
Erfahrung sind. Treten diese Formeln als Citate in irgend 
eine zusammenhängende Darstellung, so geschieht es in 
dem Verhältnis eines Vergleiches, in dem sie das tertium 
comparationis bilden. An die Stelle der ursprünglichen 
Motivierung treten neue Stoffe und Ausführungen, denen 
das Citat am natürlichsten als Thema voraufgeht oder noch 
besser als Pointe folgt. So stehen denn auch in den epi- 


1) Über Sprichwörter in den Motets cf. Raynaud, I, Introd. 
p. IX f. 
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wiederholte Moralphrase eine immer von neuem auftauchende 
Gefahr für eigentlich lyrische Wirkung, selbst in Fällen, 
in denen der allgemeine Gedanke der Sentenz, wie auch 
zuweilen bei den Trouveres, wirklich aus einem persön- 
lichen Gefühl entspringt und im Refrain moral zu einem 
poetischen Symbol individueller Interessen und Empfindungen 
wird. Gegen diese Gefahr hilft hier auch nicht die in 
kleineren Gedichten, in kurzen Reimsprüchen, in den En- 
seignements, (Juatrains und Rondels, durch glückliche Reime 
und harmonischen Rhythmus leichter erzeugte und fest- 
gehaltene Illusion, als fliesse der Gedanke ohne die Ver- 
standesarbeit des Dichters aus der Sprache, seine poetische 
Form aus der Phantasie. 

Einen weiteren Nachteil birgt die pointenartige Natur 
der Sprichwörter, insofern sie als Kehrreime die Strophe 
epigrammatisch zuspitzen, zu einem fast ganz selbständigen 
Gedicht gestalten und dadurch den notwendigen Zusammen- 
hang des Liedes zerstören. Der epigrammatische Refrain, 
der mit den verschiedensten Motiven eine so grosse Rolle 
in der französischen Chanson spielt, entspricht sehr wenig 
dem Wesen reiner Lyrik, wie dem ursprünglichen Cha- 
rakter des Kehrreimes. Er ist aber oft eigentlich die 
Seele der Coupletgesänge, die unter möglichster Auflösung 
der inneren und äusseren Einheit des ganzen Liedes 
nur oberflächlich noch von einer Hauptidee beherrscht 
werden. 

Dieselbe Meinung steckt in dem Urteile, das der 
Klassiker unter den französischen Chansonniers, Beranger, 
über Armand Gouffe, einen Vertreter der „Chanson 
philosophique", ausgesprochen hat: „. . . . mais il nen 
etait pas moins un des plus spirituels et des plus habiles 
faiseurs de couplets. Son genre, qui était celui de 
Panard, n'est peut étre pas ce qu'on doit appeler la 
chanson; c'est plutöt le vaudeville, on l’auteur pro- 
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Der ungeheuren Masse von Sprichwörtern und Sen- 
tenzen, die in diesen Gedichten aufgehäuft ist, den ver- 
schiedenen Formen ihrer Gedankenentwickelung könnte 
nur eine umständliche Betrachtung völlig gerecht werden. 
Denn wer immer unter den lyrischen Dichtern jener Epoche 
sich einen Namen gemacht hat — Guillaume Machault. 
Froissart, Christine de Pisan, Alain Chartier, 
Eustache Deschamps. selbst Basselin und le Houx, 
Charles d’Orleans u.a. —, hat dem reflektierenden Zuge 
der Zeit mehr oder weniger Rechnung getragen. Hier soll 
nur ein kurzer, allgemein charakterisierender Überblick 
ihrer Sentenzen und Sprichwörterrefrains gegeben werden. 

Echte Sprichwörter als Kehrreim verwendet Froissart 
in einer Ballade des „Prison amoureux“ (Poesies, p. p. 
Scheler I, 233 f.): 

Car mieuls vault bataille que mors 
(cf. L. de L. II, 261); 
in einem Rondeau (No. 18): 


(Salomon demontra —) 
Nature passe nourriture 


ef. L. de L. Il, 393, 267, umgekehrt II, 269; I, 81; nach 
Tobler, L. d. prov. p. 179 sehr häufig in der altfranzösi- 
schen Lyrik und Didaktik; in No. 38: 

Il vaudrait mieux tart que jamais 

(ef. L. d. L. II, 264); 
ferner in den „Rondeles amoureux“ (Tome Il, 396 ff.) No. 99: 
On doit le temps ensi prendre qu’il vient; 

cf. Rheinsberg-Düringsfeld II, 163 (L. de L. I, 84); 
No. 30: | 

Qui toudis fuit, il troeve qui le chace 
(auch bei E. Deschamps, Tome, V, No. 910; cf. Ebert, No. 29. 22); 
in den „Ballades amoureuses* (Tome I) No. 2: 

Qui n’a plaisance, il n’a rien, 

bei :L. de L. II, 303: 


Qui n’a suffisance, il n’a rien. 
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Mehr oder weniger freie Varianten bekannter Sprich- 
wörter sind die Refrains in den Rondelés amoureux 
(Tome II, p. 396 ff.), No. 14: 
Le temps perdu ne pust on recouvrer, 
No. 29: 
En trop haster n’a nul avancement; 
cf. Scheler, Trouv. I, No. 74, v. 17: On dit: „Hastivet 
s’eschauda“; ein Refrain in Le songe dore de la pucille 
(Silvestre) Str. 8: 
Haster engrendre repentance. 
No. 68: 
Dou petit grant et dou grant petit; 
cf. L. de L. II, 217: | 
‘Dou petit on vient au grand; 
Rheinsberg-Düringsfeld I, 728: 
Aujourd’hui grand, demain petit; 
in den Ballades amoureuses (Tome I) No. 30: 
Car tout vaint coers qui est parfes; 
ef. L. d. L. II, 247: 
Le coeur ou courage fait l’ouvrage. 
Die im Altfranzösischen auch sprichwörtlich gewordene Zu- 
sammenstellung von amer = lieben und amer = hitter 
verwertet Froissart in einer seiner Ball. amour, No. 30, die 
den Refrain hat: 
. qu’en vie d’amer 
On n’i troeve rien d’amer. 

Christine de Pisan, die Verfasserin einer ganze? 
Reihe von „Enseignements moraux“ und „Proverbes moraus": 
bedient sich auch in Liebesliedern zuweilen gewöhnliche? 
Sprichwörter zum Refrain. So finden sich in den „(en 
ballades“‘ die Kehrreime No. 40: 

Pour un seul bien plus de cing cents douleurs, 
eine zu dem vorschriftsmässigen Zehnsilbner erweitert® 
Fassung des Sprichwortes: 
Pour une joye mille douleurs. 
(L. de L. II, 284. Prov. com. du XV.) 
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Car l’ceuvre loe le maistre 
mit Beziehung auf den treulosen Liebhaber, dessen ganzes 
Thun seinen bösen Sinn verrät. Das Sprichwort erscheint 
schon in der erotischen Dialektik der Trouveres, in einem 
Jeu-parti unbekannter Herkunft (Mätzner, Altfrz. Lieder 
No. 43, v. 40): 

A lceuvre connoist on l’ouvrier, 
wo das ,euvre“ die obscöne Nebenbedeutung hat, die es 
in den Fabliaux wiederholt erhält;!) No. 41: 


Mais il n’est nul si grant meschief 
Qu’on ne traye bien & bon chief, 


Rheinsb.-Dir. II, 510: 
I] n’est mal dont bien ne vienne; 


No. 44: 


Mais fol ne croit jusqu’il prent, 


bei L. de L. I, 156: 


Fol ne croit s'il ne regoit. 


No. 38: 


(Le proverbe dit, c’est chose infourmée:) 
Selon seigneur voit on maignée duite. 
Nicht eigentliche Sprichwörter, aber doch sprichwörtliche 
Wahrheiten in prägnantem Ausdruck enthalten einige andere 
Kehrreime; gegen die Liebesschmerz heuchelnden (No. 53) 
„faulx amants‘ gerichtet ist die Ballade mit dem Refrain: 
Qui plus se plaint, n’est pas le plus malade, 
eine allitterierende Variante der Sprichwörter: Tel se plaint _ 
qui n'a point de mal (L. de L. Il, 325) und Li lous n'est pas 
si granz comme on le crie (Tobl. p. 80); No. 91 gegen 
die Verleumder: 
Nul n’est si bon qu’ilz ne treuvent a dire 


1) Mätzner, |. c. p. 288, zu v. 40: Barbazon, Fabl. et 
<ontes III, p. 331: Que sa fame a este en cevre. — ibd. IV, 212: 
@Q want je sui en l’uevre. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 21 
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reime, in denen der Charakter sprichwörtlicher Rede am 
deutlichsten ausgeprägt ist, sind hier in einer Auswahl auf- 
geführt; es muss aber betont werden, dass viele dieser 
Refrainsentenzen ihr Übergewicht im Liede mehr der 
Stellung im Kehrreime, der sie immer wieder in den 
Vordergrund rückt, zu danken haben, als sich selbst, in- 
sofern die durchweg moralisierende Strophe manchen Vers 
enthält, der demselben Gedanken eine glückliehere, auch 
dem prägnanten. Stil des Sprichwortes näher stehende 
Form zu geben weiss. 

In erster Reihe ziehen die ausdrücklich als „Ballades 
de Moralitez* bezeichneten Gedichte, nach ihnen eine 
weitere Serie von „Ballades morales“ die Aufmerk- 
samkeit auf sich (Tome I, Il und VIII der gesammelten 
Werke). Zu jenen gehören die Refrains No. 3: 

Ja riches homs n'yra en paradis, 
eine biblische Reminiscenz aus Math. 19, 23/4. Ferner No. 10, 


Par convoitise mainte terre est perie, 


nebst dem Kehrreim der folgenden Ballade, deren Thema 
die „effets de la convoitise“ bilden, an volkstiimliche Rede 
angelehnt; die Entgegensetzung der Begriffe von convoitir 
und perir war schon im 12. Jahrhundert sprichwörtlich: 
Mais li vilains dit plainement 
Que cil par jugement desert 
Qui tut conveite tot pert 
(Chronique des Ducs de Normandie, p. Bénoit, t. 1, p. 414, v. 9597), 


Spätere Belege giebt L. de L. II, 311 und 307 (cf. auch 
ibd. Il, 187). 

Einem öden Gemeinplatz durch einen unberechtigten 
Hinweis auf die traditionellen Autoritäten der mittelalter- 
lichen Spruchweisheit, Salomo und Cato, ein besseres An- 
sehen zu geben, verschmäht auch Deschamps nicht, So 


heisst es im Refrain (No. 18): 
21* 
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Seines Lieblings Ovid!) Sprüchlein von der goldenen 
Mittelstrasse „Medio tutissimus ibis“ (Met. 2, 137) ver- 
steckte er im Kehrreim einer Ballade „Eloge de la medio- 
crite“ No. 82: 

Benoist de Dieu qui tient le moien; 
es giebt dazu eine Parallelstelle in einer anderen Ballade 
(Tome V, No. 991, v. 6): Tiengne en tous estas le moien! 

Aus dem Spruchschatze des Volkes stammen dann 
die Refrains: No. 75: 

Servir & Dieu est regner, si c’om dit, 


L. de L. I, 15: „Servir Dieu est regner“ oder „Qui sert 
Dieu, est roi“; No. 257: 
Tout n’est pas or ce qui reluit, 
No. 262: 
C’est droictement la pie qui parle, 
No. 279: 


Tiers hoir ne jouist de chose mal acquise, 
bei Rheinsb.-Dür. I, 648: 


Tiers hoir ne jouit de chose mal acquise. 


1) Das Lob Ovids findet sich oft in D.s Gedichten: T. U, 
No. 285, Ball. an Chaucer: 


O Socrates plains de philosophie, 
Seneque en moeurs et Anglux an pratique, 


Ovides grant en ta poeterie! 
No. 404: 

Ovides qui bien figura 

Des bestes la propriété 

Et par fiction en parla etc. 


T. HI, No. 447 der Ch. royaulx: 
Apres Machault qui tant vous a aimé, 
Et qui estoit la fleur de toutes flours, 
Noble poete et faiseur renommé 
Plus qu’Ovide vray reméde d’Amours 


ist auch die grösste Anerkennung, die er seinem hohen Vorbilde 
Machault zu erteilen weiss. 
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No. 282: 
Que chacun muert et ne puet scavoir quant, 
bei L. de L. II, 245: 
La mort vient qu’on ne sgait l’heure, 
No. 267: 
Car ja prodoms n’ara bien en ce monde, 
nach L. de L. II 355: 
Ja mavés hom n’aura prodom chier, 
und Kadler, 1. c. p. 67, No. 254/5; No. 277: 
Pour ce est folz qui en cuidier se fondes, 
bei L. de L. II, 348: Mais on dist: cuidiers fu un sos (Cleo- 
mades), ein Sprichwort, das Deschamps noch oft für den 
Refrain verwertet hat, so Tome II, No. 232: 
On se decoit par legierement croire, 
Tome II, No. 251: 
Qui legier croit, certes c’est grant folie, 
Tome VIl, No. 1322: 
Ii ne faut pas croire tout le monde, 
Tome VII] 1456 (Sote ballade): 
On ne doit pas croire chacun. 

Die „Ballades morales“ sind nicht mehr so reich an 
guten Sentenzenrefrains. Das Sprichwort „Argent fait 
tout“) (L. de L. I, 171/2) ist in ihnen mehrfach benutzt, 
so Tome VIII, No. 1422: 

Tout se fait par force d’argent 
und 

No. 1429: Or et argent sont dieux en terre; 


No. 1428: Or, argent sont cause de mal; 
No. 1457: Soufflez, nostre vie n’est rien, 


offenbar eine Erinnerung an Psalm 103, v. 15/6: 
No. 1471: Plus aise couche un seul que deux. 
Aus dem zweiten Bande der .Ballades de moralitez* 
sind besonderer Erwähnung wert: 
No. 196: Pour ce dit on: quant avoir vient corps fault, 


') Monnoye fait tout, Leroux, Dict. d. prov. p. 342. 
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ein Refrain, der noch einmal (Tome V, No. 1098) verwendet 
ist: Car quant avoir vient et corps fault; bei L. de L. Il, 
286 lautet das Sprichwort: Quand bien vient, coeur fault. 
No. 198: II n'est homme qui ait point de demain, 
ein Kehrreim, der auch noch ein zweites Mal (Ball. amour. 
T. Ill, No. 427) vorkommt: 
Car homme n'est qui ait point de demain. 

Er entspricht etwa dem deutschen Sprichworte ,Jede Sau 
hat ihren Martinstag“, dem spanischen „A cada puerco: su 
san martin (ef. Reinsb.-Dür. II, 688; Haller, Altsp. Spr. I, 
25). Aus französischen Texten ist es nicht zu belegen. 

No. 200: Homme ne voy chevauchier e’un cheval, 

No. 220: Amiz sanz dons pour autre dort 


(Kleine Geschenke erhalten die Freundschaft); 
No. 236: Car sages homs la fin voit et regarde, 
anders gefasst in einem Chantroyalrefrain (Tome III, No. 
391): Fay saigement et regarde la fin. Das ist die fran- 
zösische Übertragung des lateinischen „Quidquid agis, 
prudenter agas et respice finem“, das in mittelalterlichen 
Schriften überaus häufig eitiert wird (ef. Du Meril, Poes. 
ined, du m.-äge, p. 16). 
No. 100: Chantez a l’asne, il vous fera des pés 
oder, wie Deschamps in einer anderen Ballade sich aus- 
drückt „Au cul de l’asne fais tes chans* (T. II, No. 97, 
v. 11). Andere Varianten aus altfranzösischer Zeit giebt 
Tobler, Prov. de vil. p. 181, No. 275, 7. 
No. 106: Mieux vaut honneur que honteuse richesse 
(L. de L. II, 264: Mieulx vault trésor d’honneur que d’or; 
Rom. Stud. I, 372: Mieux vaut bonne renommée que richesse), 
No. 116: (Se sniges es, ce prouerbe retien:) 
Nuls ne doit fier en apparence, 
ein Sprichwort, dessen Sinn in anderer Einkleidung auch 
im Refrain von No. 11 erscheint: 
On ne congnoist aux robes la pensée, 


No. 163: Tela a pou blef qui a assez pain cuit, 
No. 244: Toujours sent le mortier les aulx, 
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No. 941: Faisons le bon aluchier, 
eine freiere Fassung des Sprichwortes L. de L. I, 50: 
Herbe cognue soit bien venue;!) das Gegenstück dazu 
giebt der Refrain Tome I, No. 301: 

Qui chetif plant eslieve, il se destruit; 

bei L. de L. I, 50: De meschant grains tresor vain; 

No. 954: Envie est en cloistre et a court, 
L. de L. II, 221: Envye en tout art est en vie. 


No. 959: Pou dure chose violente, 

No. 1012: Mal chief fait les membres doloir, 
L. de L. I, 185: Cui li chies deut est tuit li membre; 

No. 1015: Par faire mal n’aprivoisons pas chien, 
nach L. de L. I, 105: „Chien affamé de bastonnade n'est 
intimide“ oder II, 312: „Qui veut avoir bon serf ou chien, 
I] faut qu’il les gouverne bien“.?) 

No. 1085: Maint ont granz oeuls et si n’en voient goutte, 
bei Suchier, Roman. Stud. I, p. 373: No. 32: Tieus a 
grans yeux qui nen voit goutte (14. Jahrh.). 

No. 1067: Il n’est chose qui ne viengne & sa fin; *) 

No. 1098: Car quant avoir vient et corps fault (cf. Tome III, 

No. 196); 
No. 1295: (Par ce appert par vraie sentence): 
Qui jeune saintist, vieulz enrage, 

Tobler, p. 15: Qui juenes saintist, Vieulz enrage; 

No. 1311: Chascun est hardi en son art, 
L. de I. II, 145: Chascun travaille a son mestier; 

No. 1318: Mal fait mangier & l’appetit d’autruy, 
L. de L. II, 145: De mangeur gourmand mauvais partageur; 

No. 1338: A tout compter c’est toute perte, 
L. de L. II, 203: Cil qui tot convoite tout pert; 

No. 1345: Car je voy bien: Qui aime, a tart oublie; 

No. 1350: Deux chiens sont mauvais A un os, 


1) Lierbe qu’on connoist, doit on metre a son ueil, Tobl. 
p- 72. 162. 

%) Ähnlich: Tobl. p. 41: Voie batue n’aqueut erbe. 

%) Toute chose vient & point (Froissart, Ball. amour. No. XX VI), 
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l.. de L. I, 106: „A un os deux chiens fallos“ oder ..Deux 
chiens & un os ne s’accordent*“; 
No. 1354: Plus que fin or vault bonne renommée; 
Rom. Stud. p. 372: Mieux vault bonne renommée que richesse. 
Kehrreime, die nicht vollständige Sprichwörter sind. 
sondern nur sprichwörtliche Redewendungen benutzen oder 
den Gedanken aus bekannten Proverbes entlehnen, finden 


sich auch mehrfach bei Deschamps: 
Tom III, 330 und 345: Toy mort, n’aras fors que VII piez de terre. 


Diese „sieben Fuss Erde“ sind noch heute sprich- 
wörtlich; es heisst beispielsweise: On n’est asureux qui 
quand on a six pids d'terre so les ouyes (Rheinsb.- 
Dir. II, 462); 
No. 384: Et ne voit nul ce qui lui pent  ueil; 
Tome II, No. 405: ..... vaille que vaille; 
T. V, 894: Il a toujours eufs et pigeons; 
889: Je vien tous dis a escouvre les napes; 
898: Tout va ce que dessoubz dessus; ') 
964: Or quiere chascun son refuge;”) 
1034: Ainsi va des choses du monde; *) 
1042: Tant qu’il ne m’est demouré croix ne pile;') 
1051: Je ne requier fors la paille d’amors;?) 


!) Im Kehrreim sehr beliebte Redensart; The&ätre de la Foire 
II, 166: 
Sans dessus dessous, 
Sans devant derriere, 
Sans devant derriere, 
Sans dessus dessous, 
Spiele mit denselben Worten im Refrain: Ch. nat. I, 57; II, 347. 
Tiersot, p. 357. Garguille, 29 u. s. w. 
?) „Sehe jeder, wo er bleibe.“ 
®) L. de Liney, L. d. proverbes II, 170: Ainsi va le monde: 
ef. Desaugiers in Ch. nat. II, 10; Charles @Orléans, Ballade 
No. 120; Uhland hat den Kehrreim „Das ist nun so der Lauf der 
Welt“ in dem Liede „An jedem Abend geh’ ich aus“. 
*) Le Roux, Dict. 406. LL. d. Lincy, L. d. Prov. fF, 7. 
5) Kine den Trouvéres geläufige Redensart: Dinaux, Trour. br. 
IV, 164; Tarbé, Ch. d. Chaup. p. 108; Bern. Mns. 251. 
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T. V, 1129: Saichiez qui a,mangié le lard;') 
1080: De deux celles leculäterre 
(Le Roux, Dict. 140; Quitard, p. 281). 


Spuren hat die „metaphysique de l’amour“, die in 
der Trouverelyrik verarbeitet ist, ebenfalls in Deschamps’ 
Refrains hinterlassen: 


(.. . . retenez ce notable) 
Noble chose est que de constance avoir (T. III, No. 478), 
Il n’est vie que d’amer (T. III, 507 u. 508), 
Maudite soit mauvaise jalousie (T. III, No. 513) 
u. a. m., sie verschwinden aber neben der vulgären Rolle, 
die der Frau meist entsprechend der Sprichwörterweisheit 
-des Volkes?) angewiesen wird: 
T. I, 34: Foulz est vieulz homs qui jeune femme prant; 
II, 213: Il n’est chose que femme ne consomme; 
III, 340: Dont est cilz fouls qui deux fois se marie; 
V, 916: Ne face nul grant largesce d’amours; 
VII, 1336: Qui se marie, il a mal en sa teste; u. a. 


Die spätere Folge von „Balades morales“ (Tome 
VII) enthält in den Refrains entschieden mehr Gemein- 
plätze, pedantische Sentenzen, als echte Sprichwörter. 
Wiederholt variiert ist das Sprichwort von der Allmacht 
des Reichtums: Argent fait tout (L. de LL. I, 171/2): 

No. 1422: Tout se fait par force d’argent; 

No. 1429: Or et argent sont dieux en terre; 

ine biblische Reminiscenz (Jesaias 39, 7 und Psalm 90, 5) 
steckt in dem Refrain von 

No. 1457: Soufflez, notre vie n’est rien; 

in unverfälschtes Sprichwort ist der Kehrreim von 


No. 1471: Plus aise couche un seul que deux. 


4) cf. auch T. VII, v. 15. 

7) Eine interessante Zusammenstellung von Sprichwörtern über 
«lie Frau aus verschiedenen Zeiten und Sprachen giebt E. Rolland 
in den ,Variétés bibliographiques“, T. I, Paris 1890: La femme 
dans les proverbes, p. 32 etc. 
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Zahllose andere Sentenzenrefrains bieten kein besonderes 
Interesse. 

In dem weitläufigen Gebäude dieser Moralpoesie bilden 
die Refrains nicht immer die Fundamentalsätze. Die Rolle, 
die ihnen in dem logischen Gefüge der Strophe zuerteilt 
ist, gestaltet sich sehr verschieden. Am natürlichsten, 
wirksamsten und häufigsten ist die Anordnung, in der die 
Strophe einleitend, glossierend, vorbereitend auf ein Sprich- 
wort als Refrain hinausläuft, sich in ihm zuspitzt; da 
bildet der Kehrreim, der regelmässig zwischen den Strophen 
erscheint, dann gleichsam den festen Stamm, um den sich 
die Gedanken der anderen Verse wie Ranken und Zweige um 
eine Stütze winden. Der einzige unter den älteren fran- 
zösischen Theoretikern, der sich der Proverbedichtung er- 
innert zu haben scheint, Henry de Croy (1493), führt in 
seiner Rhetorik lediglich ein Beispiel dieser Art an, eine 
Strophe, die mit dem Sprichwort endet: 

| En peu deure dieu labeure (a 111). 

Dazu lautet die Regel: „Autres vers septains de huit syllabes 
et de sept signes söt trouuez en plusieurs euures dont la 
derreniere ligne chet eu commun prouerbe.“ Dieses ober- 
flächliche Rezept ist im Grunde nur eine Umkehrung der 
mechanischen Praxis, auf der die Anlage der ältesten franzö- 
sischen Sprichwörterglossierung, der sogenannten „Disticha 
Catonis“, beruhte; hier war die Sentenz jedesmal der 
glossierenden Strophe als Thema voraufgestellt. *) 


Eine andere Art der Gedankengruppierung knüpft 
ebenfalls an eine sehr alte Form der Sprich wörtercouplets 
an. In den aus dem 13. Jahrhundert stammenden „Pro- 
verbes au Villain“ nämlich sind die einzelnen Strophen derart 
gebaut, dass die refrainartige Wiederholung aus dem eigent- 
lichen Sprichworte und dem Zusatze „ce dit li vilains* 


1) ef. Le Roux de Lincy, L. d. prov., Introd. p. XLI. 
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besteht, die Strophe selbst meist die Glosse, Erläuterung 
oder Umschreibung des Proverbes in sentenzenartiger Rede 
enthält.!) In den moralisierenden Balladen nun ist auch 
oft die Spruchweisheit in der Strophe ausgebreitet, worauf 
der Kehrreim in irgend einer Form den Hinweis auf den 
Gewährsmann bringt. So heisst es beispielsweise bei 
Christine de Pisan im Refrain einer Ballade (Cent 
ballades No. 97) über die Unbeständigkeit des Glückes nur 
Si font pluseurs sages qui sont A croire; 
E. Deschamps, der die „conseils donnes par Aristote a 
Alexandre“ in einer Ballade zu Lehr’ und Nutzen aller aus- 
einandersetzt,versichertähnlich nach jederStropheimKehrreim 


Car tous ces poinz fist jadis assavoir 
Aristote au grant roy Alixandre (T. I. No. 99). 


In der 272. der „Ballades de moralitez“ (T. II), die das 
Masshalten in Freude und Schmerz predigt, nennt der 
Refrain nur die Namen 

Tholomé, David et Salomon 
zum Zeugnis fiir die Wahrheit der vorgetragenen Lehren, 
in der 441. der ,Ballades morales“ (T. VIII) stützt der 
Kehrreim Auseinandersetzungen über gute Ökonomie und 
vorsorgliche Haushaltung durch den Hinweis 

Ce dist l’épistre saint Bernart. 
Verwandter Art sind Refrains wie: 

Ainsi le voit chascuns communement 

(T. I, 102): 

in einer „Ballade morale“, in der sich die Analogie mit 
den „Pröverbes au villain“ namentlich in der letzten 
Strophe zeigt, die unmittelbar vor der Refrainphrase ein 
wirkliches Sprichwort citiert: 


1) Ähnlich sind die Schlussformeln ja auch schon in dem Sprich- 
wörter- und Sentenzendialog von Salomon und Marcoul: Ce dit 
Salomon — Marcoul li respont; ef. Wolf, Lais p. 207, L. de L., p. XXX. 
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15. Jahrhunderts,') Nisard hat sie eingehend besprochen ;?) 
eine etwas spätere, auch volkstümliche „Chanson historique* 
auf die Belagerung von Pontoise besteht gleichfalls aus 
solchen Sprichwértercouplets. Das berühmteste Stück in- 
diesem Stile aber ist die „Ballade de Fougeres“, die der 
Hofdichter Karls VII, Alain Chartier, 1449 gelegentlich 
der Einnahme von Fougeres gegen die Engländer richtete.) 
Ch. d’Orleans dichtete in demselben Genre eine „Lettre ou 
Complaincte als Antwort auf ein Lied Fredets, der wieder 
mit einem Gedichte darauf erwiderte.*) | 

Alain Chartier wie der Herzog von Orleans haben 
sich auch sonst der Sentenzen- und Sprichwörterrefrains. 
bedient. Der Kehrreim in A. Chartiers „Ballade de 
Droieture* >) lautet: 

A chascuns son loyal droit, 


sonst 
A chacun le sien n’est pas trop (Rheinsb.-Dür. I, 817); 


in seiner Ball. de Prouesse (p. 586): 
Honneste mort plus que vivre en vergogne; 


in der Ball. d'Amour (p. 586): 
Qui n'a amours et amis, il n’a rien; 
in der Ball. de Perseverance (p. 592): 
Puisque la fin fait les envres louer. 
Im Regime de Fortune hat die 1. Ballade*) den Refrain: 
Pour l’amour que 4 lire griefve 
Trop longue narration 
oder wie das Sprichwort einfacher sagt: 
Trop parler porte dommaige (L. de L. II 329). 


*) Chroniques de St.-Denis, Tome IV; L. de Liney, Ch. hist. I, 
264. 323. 331. 

*) Nisard, Des chansons populaires, Tome I, p. 251—256. 

”) A. Chartier, Oeuvres p. 717. Alle drei Lieder stehen bei 
L. de Liney, Chans, hist., Tome I. 

*, Ch. d’Orl&ans, Poésies, p. p. Champollion-Figeac, p. 218. 
und Anm. 62, — L, de Liney II, 140 ff. solches Lied von 1544. 

’, Alain Chartier, Oeuvres p. 554. 

*) 1. ec. p. 710. 
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Gedankenausdrucks und verfeinerter Vers- und Reimkunst 
in sich vereinigt. Zu den Liedern dieser Art gehören: 
p. 48: Au besoing congnoist-on l’amy (Chans. 37), ) 
(cf. Tobl., p. 32) 
143: Chascune vieille son dueil plaint (Rond. 27), 
169: Oncques feu ne fut sans fumée (Rond. 32), 
170: On ne peut servir en deux lieux (Rond. 33), 
271: A trompeur trompeur et demy (Rond. 46), 
316: Ce qui n’entre par une oreille, 
Par l’aultre sault comme est venu!) (Rond. 127). 
p. 347: Quant oyez prescher le regnart (Rond. 129), 
p- 346: Chose qui plaist est d demy vendue, 
zweimal (Rond. 183 und 184) als Refrain gebraucht; 


p. 294: De legier pleure & qui la lippe pent (Rond. 85), 
p- 371: En yver, du feu! du feu! 
Et en este boire! boire! (Rond. 232), 
eine Variante zu L. de L. I, 67: En hyver, au feu! Et en 
este au bois et au jeu! 
p. 347: De fol juge briefve sentence (Rond. 187). 


Den Kehrreim des 186. Rondels (p. 346): 

L’abit le moine ne fait pas 
benutzte auch die Herzogin einmal zu einem Rundgedicht 
(cf. Appendice zu den ,,Poésies du duc Ch. d’Orl.“ p. p. 
Champ. -Figeac, p. 409). Die metrische Struktur des Ron- 
dels, in dem ein zweizeiliger Refrain nur einmal voll- 
ständig wiederholt wird, bringt es mit sich, dass das 
Sprichwort zuweilen über zwei Verse ausgedehnt wird, 
(wie in den Rondels 127 und 232), oder zwei Sprichwörter 
den ganzen Kehrreim bilden, wie in No. 186 (p. 346): 

L’abit le moine ne fait pas, 

L’ouvrier se cognoist a l’ouvrage. 

Das 37. Rondel (p. 193 f.) besteht sogar nur aus 

einer Reihe von Sprichwörtern, in der allein der Refrain 


er, 77 


') Deschamps, Ball. de moral., Tome II, No. 100, v. 27: Par 
l’une entre, par l’aultre oreille sault. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson, 22 
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hang aneinander gereihten Vorstellungen, die aber eine 
versteckte, meist satirische Beziehung auf einen bestimmten 
Gegenstand haben. Diese Lieder gestalten sich zu lustigen, 
unterhaltenden Witzspielen oder zu derben, aber mit närri- 
scher Rede bis zur Unverständlichkeit maskierten Satiren; 
das Genre ist unter den Gassenhauern der alten Jahrmarkts- 
bühnen so gut vertreten wie unter den Chansons der 
Liedertafelsänger und den bissigen Schmäh- und Spott- 
liedern der politischen Chansonlitteratur. Als Muster der 
harmlosesten Art wird meist das Gaultier Garguille zu- 
geschriebene Lied genannt: 

Je m’en allay & Bagnolet 

Ou je trouvay un grand mulet 

Qui plantait des carottes. 


Refr.: O, Madelon, je t’aime tant 
Que quasi je radotte. 


Die Hauptregel für die übrigens mit aller erdenklichen 
Freiheit gehandhabte Form lautet nach Fabris „Art 
Rhetorique“ (1521): „et est a garder expressement que 
chascune ligne ayt sa sentence parfaicte et bien restraincte‘ 
(p. 85, Livre ID).') Indem „Coq-ä-lasneen proverbes“ 
nun bestehen diese „sentences parfaites“ aus Sprichwortern; 
noch Charles Colle hat sich damit versucht.?) Eine an- 
dere Art des Cogq-a-l’asne giebt es dann, die im Refrain 
nur ein Sprichwort anfiihrt, das in jeder Strophe den scherz- 
haften Mischmasch beschliesst. Wolffs Sammlung alt- 
französischer Volkslieder enthält zwei solcher Chansons, 
das eine (p. 25) mit dem Refrain: 


Qui vient de loin sans flatterie, 
Il n’espargne la menterie, 


1) Für die Fatrasie, Coq-a-l’asne, Amphigouri und ihre Spiel- 
arten giebt es vielerlei Definitionen und Regeln, an die sich die Praxis 
aber nicht immer gehalten hat. 

2) cf. Chansons de G. Garguille, p. 90. 

22* 
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der Ausbreitung der Renaissancebildung allmählich sich 
zu lösen. Zwar bezeugen das Interesse, das auch jene 
Zeit an den Sprichwörtern an sich nahm, noch grosse 
Sammlungen, von denen eine, die „Mimes“ von Baif — 
sein populärstes Werk — selbst in den Kreis der Plejade 
gehört; aber in dem weiten Raume, den in der lyrischen 
Poesie die Nachahmung italienischer und klassischer Vor- 
bilder einnimmt, findet sich immer seltener ein Plätzchen 
für volkstümlich geprägte Rede, für Sprichwörter und Re- 
frains moraux. Schon bei Marot giebt es von diesen nur 
zwei nennenswerte Beispiele, den Kehrreim der Ballade 
(„Contre celle qui fut s’amye“) p. 319: !) 
Prenez-le, il a mange le lard 

und den Refrain eines Chant royal (T. I, 335): 

Desbender l’arc ne guérist point la playe (cf. L. d. L. II, p. 15). 
Zu dem Stil, den die poetischen Reformatoren des 
16. Jahrhunderts sich schufen, passte die gewöhnliche 
Ausdrucksweise des Sprichwortes ganz und gar nicht, und 
man wird in der lyrischen Poesie des Siebengestirns, zumal 
auch bei Ronsard, verschwindend wenig von diesem volks- 
tümlichen Element gewahr. Seit Ronsard und noch ent- 
schiedener seit Malherbe scheidet sich das Gebiet der 
französischen Dichtung in zwei Kreise: „Le soutenu“ und 
„Le galant“. In jenem bewegte sich die dramatische, 
epische und didaktische Poesie, in diesem die erotische 
und geistreiche Salonlitteratur, die poetischen „bagatelles‘‘, 
wie Ronsard sie nannte,?) die zahllosen Sonette, Madrigale, 
Chansons; in den Oden, die sich von der Chanson oft nur 
clém Namen nach unterschieden, entstand dann oft durch 
die Mischung des verliebt Anmutigen und des Majestätischen, 


!) Clém. Marot, Oeuvres compl. p. St.-Marc, T.I. In den Text 
®@ingestreut hat M. noch öfter Sprichwörter; cf. L. de L. LXXX 1. 

7) Le Parnasse reforme, p. 55. — cf. M. Freih. v. Waldberg, 
Wie galante Lyrik. Quellen u. Forsch. 56. Heft, 1885. 
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bis 1770) ein bekanntes Sprichwort (,,Qui songe a oublier 
se souvient’’) zum Refrain einer seiner Romanzen: ') 
En songeant qu’il fault qu’on l’oublie 
On s’en souvient. 
Millevoyes Romanze: „le Refrain du vieux temps“ ?) hat 
den Kehrreim: 
Fais ce que dois; advienne que pourra. 

Als die klassische Ballade im 17. Jahrhundert wieder 
auflebt, erscheint auch der Refrain moral wieder in ihr. So 
gebraucht beispielsweise Lafontaine, der sich immer als 
ein Liebhaber der Sprüche und Sentenzen erweist, auch in 
einer Ballade (No. III, Tome VII. p. 7 f.) 3) als Refrain 
das Sprichwort „Promettre est un et tenir est un 
autre“, in zwei anderen Fällen Gemeinplatze wie 

Ball. II (p. 41): L’argent surtout est chose nécessaire 
und Ball. XII (p: 29): Le mal d’amour est le plus rigoureux. 

Liebenswirdiger als in der langweiligen Grandezza der 
klassischen Ballade, der gekiinstelten Eleganz der Rondeaux 
und der affektierten Moralität der Romanzen erscheint der 
Refrain moral in dem leichten Gewande der eigentlichen 
Chanson, des heiteren Gesellschaftsliedes und des mut- 
willigen Vaudevilles. Die „Moral“ spielt in diesen Liedern 
eine ähnliche Rolle wie in dem Fableau, der altfranzösi- 
schen Novelle, dem späteren „Conte moral“; sie ist nicht 
viel mehr als eine Redefigur, mit der man eine bis zur 
Anstössigkeit gesteigerte Ausgelassenheit oder auch wohl 
«lie Satire zu mildern und zu verhüllen sucht. 

Anekdotisch oder allgemein räsonnierend, hatte diese 
„Chanson philosophique“, das „Vaudeville moral“, 
wie es auch gelegentlich genannt worden ist, immer grossen 
Beifall, und namentlich die Schöngeister des 18. Jahrhun- 





ı) ef. Quitard, Dict. d. prov., p. 576. 
2) Oeuvres, p. Ste.-Beuve, p. 400 f. 
5) Lafontaine, Oeuvres, p. p. Moland. 
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derts, die Chansonniers des Temple und der Caveaux, 
bedienten sich gern dieses Genres; aber auch die Sänger 
der Strasse und die Possenreisser der Komödienbühne 
haben es in ihrer Art kultiviert. 

Die „Philosophie“, die sich in diesen Liedern aus- 
spricht, wird mit Vorliebe an den Namen Epikurs ange- 
knüpft; man trifft auch auf .die ausdrückliche Bezeichnung 
„chanson epicurienne“.!) Sie besteht aus den oberfläch- 
lichen Anschauungen und seichten Lehrsätzen genussfroher. 
weltfreudiger Lebenskünstler, die sich über alle dem Liede 
zugänglichen Gebiete verbreiten und ihre Spruchweisheit 
nicht mit der strengen Miene pedantischer Sittenprediger. 
sondern mit lachendem Munde und heiterem Spott zum 
besten geben. So ist auch die „Chanson philosophique~ 
ein Tummelplatz des unverwiistlichen Esprit gaulois und. 
wie noch Armand Gouffe in der Aufschrift einer .,Ronde 
philosophique“ sich ausdrückte,?) „le moyen de rire de tout“: 

Un joyeux rire est le vrai bien’ 
II vaut plus que la gloire 
Or, d’aprés un adage ancien, 
Pour bien rire il faut boire: 
Glou! glou! glou! 

Der Refrain ist in diesen Liedern nicht obligat. so 
wenig wie in der Chanson überhaupt; wo er aber vor- 
kommt, kleidet er sich gern in die Form sprichwörtlicher 
Rede oder in eine lebendige, pikante Rhythmik, die durch 
ihren musikalischen Reiz für die Armseligkeit des In- 
halts entschädigen kann. Dass im übrigen die Rück- 
sicht auf den inneren und äusseren Zusammenhang der 
Verse auch weitgehende Modifikationen des Sprichwortes 
rechtfertigen muss, beweist die ganze Chansonlitteratur und 


1) Casimir, Mitglied der „Soupers de Momus", „Nous en voulons” 
in „Nouv. Chansonnier d. Vaudeville 1814, p. 192. 
2) ibd. p. 120. 
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liegt in der Natur der Sache; dem gegenüber nimmt sich 
die umständliche Erklärung Desaugiers !) in einem Falle, 
in dem es sich nur um die Unterdrückung einer einzigen 
Silbe handelt, sehr affektiert aus; er hatte das Sprichwort 
„Tout ce qui reluit nest pas or“ im Refrain einer Chanson?) 
verändert in „Tout ce qui luit n’est pas or“ und begleitete 
diese winzige Abweichung mit einer besonderen Note: ,,Je 
sais quon dit: Tout ce qui reluit n'est pas or; mais j/ai cru 
pouvoir me permettre la soustraction d'une syllabe qui 
aurait contrarié les rapprochements que je voulais etablir,, 
en offrant le verbe luire dans les diverses acceptions qu il 
presente; d’ailleurs cette license réduit chacun de mes vers 
a sept syllabes; et numero Deus impare gaudet.“ Die 
Chanson selbst gehört zu den anmutigsten, die es in 
diesem Genre giebt; ihre erste Strophe lautet: 

Pour une chanson nouvelle 

J’invoquais mon Apollon, 

Quand je vis & ma chandelle 

Se brüler un papillon; 

Et cet incident tragique 

M’inspira, sans nul effort, 

Ce refrain philosophique: 

Tout ce qui luit n’est pas or. 


Desaugiers, nächst Beranger der bedeutendste Vertreter 
der modernen französischen Chanson, excellierte auch in 
der „Chanson philosophique“ und der Anwendung des 
Refrain moral. Eigentliche Sprichwörterrefrains sind noch 
von ihm: 

nen la moutarde 

Aprés le diner (p. 93), 

Faute d’un moine l’abbaye 

Ne manque pas (p. 85 f.), 


1) Marc-Antoine-Madeleine Désaugiers 1772—1827. 
?) Chansons et poésies de Dés., Edit. elzévir. Paris, p. 88 f. 
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Petite pluie abat grand vent (p. 90), 
L’eau va toujours & la riviere (p. 92) 
(Rheinsb.-Dür. I, 17: Les rivieres retournent a la mer), 
Voila le train du monde (p. 183) (Vaudeville moral!) 
Quand des ans la fleur printaniere 
S’effeuille sous les doigts du Temps, 
Poursuivons gaiment la carriére: 
Un bel hiver vaut un printem ps’) (p. 193). 
Musikalisch rhythmisierte Sentenzen sind die Kehrreime: 
p. 249: Quand on est mort, c’est pour longtemps, 
Dit un vieil adage 
Fort sage ; 
Employons donc bien nos instants 
Et contents, 
Narguons la faux du Temps;?) 
p. 283: Chacun me dit & la ronde 
Que je suis mal loti 
Et mal bäti 
Mais il faut bien dans ce monde 
Prendre enfin son parti; 
(La Philosophie du pauvre diable) 
p. 484: Chien et Chat, (bis) 
Voila le monde 
A la ronde; 
Chaque état (bis) 
N’offre, hélas! Chien et chat; *) 
p. 495: Vieillissons sans regret, 
C’est adage 
Du vrai sage, 
Du bonheur, & tout Age, 
Voila le secret. ; 


(Le Sexagénaire, Chans. philosophiqu 


p. 512: C’est le Hasard 
Qui, töt ou tard, 
Jci bas (bis) nous seconde; 
Car 


1) Auch im Chans. du Vaud. 1814, p. 84. 


oh) 


2) Auch in IL. Montjoie, Ch. popul. de la France, Paris, Edit — _ 


elzés., p. 404. 
3) ibd. p. 438. 
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D’un bout du monde 
A l’autre bout 
Le Hasard seul fait tout, 


eine Variation über das alte Sprichwort: 
Ce qu’art ne peut, hasard l’achéve (L. de L. II, 90). 
Steif klingen gegen diese Verse die Kehrreime: 
p- 398: Car les vieillards n’ont pas le lendemain: 
p. 541: Or et bijoux ne valent pas quinze ans. 
Am wenigsten Originalität haben anakreontische Re- 
frainmotive wie 
Aime, ris, chante et bois, 
Tu ne vivras qu’une fois !) (p. 288), 
der „Chorus“ | 
I] faut rire (bis) 
Rire et toujours rire, 


oder das viermal zu repetierende 

Il faut bien manger et boire (p. 143); 
sie finden sich in unzähligen Varianten bei allen Chan- 
sonniers,. 

Desaugiers’ eigenste Schöpfung, der burleske Typus 
des „Cadet buteux“. der den Mittelpunkt eines ganzen 
Chansoncyklus bildet, hat als „Epicurien“ einen „philo- 
sophischen“ Zug erhalten (p. 273 ff.: Cadet buteux epi- 
curien ou l’epicureisme des porcherons!), sei es nun, dass 
seine Couplets nach einem Sprichwort-Timbre parodiert sind 
(p. 359: Comme on fait son lit, on se couche), oder 
auf ein Sprüchlein enden. von dem man freilich nicht 
weiss, ob es ernst gemeint ist oder nicht: 

p. 325: Faut que chacun ait son tour; 

p- 362: Mais les morts ont toujours tort. 

Zu „Cadet buteux“ gehört auch der Kehrreim: 


p- 386: Faut &t’ dévot, pas trop ne |’faut, 
L’exces en tout est un defaut. 








1) Wie das deutsche Studentenlied lautet: Geniesst den Reiz 
des Lebens — Man lebt ja nur einmal. 
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Wie Desaugiers,!) der eine Zeitlang dem Caveau prä- 
sidierte, gehört auch Armand Gouffe (1773—184)). 
dessen Specialität ebenfalls die Chanson philosophique war, 
dem Kreise der Sängerklubs an. Für seine Aufnahme in 
die „Diners de la Société epicurienne‘‘ dichtete er (180°) 
die Chanson (,,Des frelons bravant la piquure“) mit dem 
Refrain: 

Plus on est de fous, plus on rit,?) 
Dasselbe Sprichwort verwendet als Refrain auch schon 
eine Chanson aus dem Anfang des 18. Jahrhunderts‘) 


Plus on est de fous, 
Plus on rif ä table; 
Plus on est de fous, 
Plus Bacchus est doux. 
Envyrons nous tous 
D’un Jus delectable! 
Plus on boit des coups, 
Plus on est aimable. 
Plus on est de fous, ete. 


Auch sonst sind die „Refrains philosophiques“ in der 
Chansonlitteratur des 17., 18, auch 19. Jahr- 


1) Einer der gelehrtesten unter den zahlreichen Lobredsert. 
welche die Chanson in Frankreich selbst gefunden hat, Ch. Nodie? 
verstieg sich nach D.s Tode in einem Beileidschreiben an die „Que 
tidienne“ zu den Worten: „D., si heureusement inspire par le plal- 
sir, avait aussi des chants pour la sagesse. La philosophie élegante 
et presque voluptueuse d’Aristippe et de Platon n’a rien a envi 
aux Muses.“* (Dés., Chans. Prefuce, p. 21.) 

2) Avenel, Chansons et Chansonniers, p. 111. Dumers®N 
et Noel Segur, Ch. pop. T, 34. 

8) Nouv. Recueil de Chans. choisies, 1735. A la Haye, cle? 
Jean Neaulme, p. 7. Die Vorrede des Buches charakterisiert die ' 
ihm gebotenen Lieder als: Chansons tendres, galantes, bachiques 
Rondes de table, Ch. mélées de tendre et de bachique, plans de 
morale galante et bachique, Ch. contre l’amour et le vin, (h. 
comiques et grotesques, Ch. critiques et satiriques, Dialogues, Branle 
et Danses rondes. 
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hunderts reichlich vertreten. man mag sich an alte oder 
neue Liederbücher halten. Eine Sammlung aus dem An- 
fange des 17. Jahrhunderts bringt u. a. ein anekdotisches 
Liebesliedchen mit dem Kehrreim: 

Que j’aurais, dit-il, grand tort 

D’esveiller le chat qui dort (Doux entretien, 1634, p. 26). 
Der Refrain ist schon aus altfranzösischer Zeit bekannt 
(R. P. III, 24, v. 51/2); den Vergleich der Frauen mit 
schlafenden Katzen oder Hunden kennt nicht nur das 
französische Sprichwort; aus dem Polnischen belegt es 
beispielsweise Wurzbach, Sprichwörter der Polen.’) La 
Monnaye teilt in seiner Anthologie (1765)?) ein Duo mit, 
das ein gleiches Thema sehr hübsch behandelt. Die Texte 
der beiden Stimmen lauten: 
1. Qu’est-ce qu’Amour? 

Le connois -tu Grégoire? 


Qu’est-ce qu’Amour, 1. L’Amour est un chat (bis) 
Qui te guette? (ter). Ingrat, scélérat. 
2. Tu peux boire, 2. A bon chat, bon rat; 
Il t’attrappera. (ter) Je scais boire. (ter) 
Tu peux boire, A bon chat, bon rat; 
Il t’attrappera. (bis). Je scais boire. (ter) 
3. Les petits chats et les Amours 3. Ebenso wie die 1. Stimme. 


Aiment & folätrer, 

Aiment & folätrer toujours. 
Les petits chats et les Amours 
Aiment & folätrer, (bis) 


Aiment 4 folätrer toujours. - 

Et sitöt qu’on les flatte, 

Ils font patte, patte Buveurs, gardez- vous, 

Patte de velours. (bis) Gardez-vous de la patte! (bis) 


Chamisso gab auch einmal in einem Refrain „Katzen- 
natur, Katzennatur“ das Motto für den Charakter der 
Frauen. 


1) cf. Rolland, Variétés bibliogr., Tome II, p. 63. 
3) Tome III, p. 266—73, mit der dazu gehörigen Musik. 
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Die Sammlung ,Doux Entretien des bonnes com- 
pagnies* von 1634 enthält noch andere Sentenzen-Kehr- 
reime, die an die Lehrsätze der’ altfrauzösischen Galanterie 
erinnern: p. 111 (No. 64): 


Que e’est un crue] tourment 
D’aymer sans le dire! 


oder p. 145 (No. 91): 

Que le temps en aymant 

Se passe légérement! 
aber auch Refrains, welche sich an die erotische Spruch- 
weisheit der bürgerlichen Chanson anschliessen, so p. 108 


(No. 61): Les dames dans leurs plaisirs, 
Veulent qu’on force leurs désirs. 


In dieselbe Zeit gehören auch die dem populären Mimen 
des Hotel de Bourgogne, G. Garguille,?) zugeschriebenen 
Chansons, die ihren meist derb zotigen Inhalt im Refrain 
gern auf eine sprichwértliche Phrase zuspitzen. Einige 
Proben dieser euphemistischen Kehrreime sind: 

No. 19: Mais je pense qu’il est plus doux 
D’estre cocu qne jaloux. 


(Auch Comédie des chansons, p. 145.) 


No. 49: Nostre poulle a cassé sex ceufs. 
. ape wo wi 
Le Roux, Dict. p. 367 erklärt: On dit d'une femme N 
q e e a} en 
accouche avant terme dont l'enfant ne vient point a BD 


quelle a casse ses ceufs. 
No. 61: Un peu d’ayde fait grand bien 


mit Beziehung auf den geschlechtlichen Verkehr; 


1) Chansons deGaultier(iarguille, Nouv. Fd. p. Ed. Fourn# 
Bibl. elzev. Paris 1858. Preface: La Farce et 1. chans. au thes 
avant 1660. 


tre 
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No. 30: Et vous donnez, ce dit-on, 
Du fil & retordre 


(nach Le Roux, Dict. p. 215: Pour donner de la peine a quel- 
qu un, tourmenter, tromper etc.). 
No. 22, deren ganze erste Strophe die Comedie d. 
ch. (p. 163) aufgenommen hat: 
Amour tenait sa séance 
I] peut y avoir trois mois 
Et j’ouys & haute voix 
Prononcer cette sentence: 
Refr.: Il faut payer nuict et jour 
Les arrerages d’amour. 


(Le Roux, Dict. d. prov., p. 30: C’est un bon payeur 
d’arrerages, se dit dun bon compagnon vigoureux.) 
No. 17, eine der berühmtesten !) unter diesen Chan- 

sons, beginnt: 

Que l’amour est vigoureux 

Qu’il assortit mal ses flammes! 

Quand j’estois jeune amoureux, 

Il me fit hayr les dames. 

Ores il m’offre des fillettes 

Quand j’ay passe soixante ans; 

Refr.: Mais c’est donner des noisettes 

A ceux qui n’ont plus de dents. 
(Le Roux, l. c. p. 362: C'est a dire: Offrir une chose & 
une personne dont il nest pas en etat de se servir.) 


Ein pikantes Sprüchlein dieser Art steht auch in dem 
Refrain eines Liedes. das eine andere Sammlung „Le 
Nouveau entretien des bonnes compagnies ou le Recueil 
des plus belles chansons a danser et a boire, Paris 1635“ 
enthalt, und dessen erstes Couplet lautet: 


a 





— 


1) ef. Laborde, Essais sur la musique, A. 3.—G. Garguille, 
Chansons p. 36, Anm. 2. — Ein Couplet der Chanson wurde noch 1849 
im Theätre-Francais in der Komödie ,Marinctte (von A. Decour- 
Celles) gesungen. 
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p. 194: Quand je suis prés de ma belle, 
Ou je nay point de repos, 
Je Poy toujours qui m’appelle 
Maigreschine ou Maigredos 
Refr.: Mais la simple ne scait pas 
Qu’un bon cocy n’est jamais gras. 


Fournier (Curiosites litteraires V, p. 223) citiert aus 
einer Facetie „Vraye Pronostication de Me Gonnin“ (1619) 
die Verse: 

Faulte d’argent n’emplit pas la bouteille, 
Faulte d’argent rend )’homme tout deffaict, 


Faulte d’argent rend homme gras et reffaict, 
Rend maigre et sec, tremblant comme la feuille; 


das Bruchstück einer Chanson, die schen im 16. Jabt 
hundert sehr populär war, sich z. B. in einer Sammlung > 
findet, die 1554 schon einen Neudruck erlebte (david 
Pierre de Phalesie, Louvain) und als Refrain den ZW 
Sprichworte gewordenen Satz hat: 


Faulte d’argent est douleur non pareille. 


Man begegnet ihm noch öfter. Collerye verwendet 1 
zu einem Rondeau (Oeuvres., Ed. elzev., No. 71, p. 2): 
Rabelais führt ihn an (Livre II, Chap. 16), Josgm! 
des Pres komponierte eine vierstimmige Chanson: 

Faulte d’argent c'est douleur sans pareille, 

Se ie le dis, se ie le dis 

Las ie scay bien pourquoy 

Sans de quibus il se faut tenir quoy (bis) 

Fame qui dort pour argent se resueille 

Pour argent se resueille, ') 


ebenso Pierre de Manchicourt. ?) 


!) cf. Tiersot, 233,469; Douen, Cl. Marot et le psaut. hug— I, 


680. 710. Fournier, Th. av. la renaissance p. 300. 
*) P. de Manchicourt oder Mancicourt 1510—-64. 
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Man verliert die Spur der Sprichwörterrefrains zu 
keiner Zeit, auf keinem Gebiete, in dem die nationale 
Chanson gepflegt wird. 1715 wurde in der „Foire Saint- 
Laurent“ Lesages Einakter „le temple du destin“ mit 
einem Branle als Schlussvaudeville aufgeführt, dessen 
Refrains die sprichwörtliche Redensart von der „heure du 
berger“ variierten. Quitard, p. 453, Le Roux, Dict. 
p. 216 erklären: Heure, occasion favorable aux amants. 
Ein Liederbüchlein aus dem Jahre 1734 (Nouv. recueil 
de Chans. chois., a la Haye, chez Jean Neaulme, T. Il, No. 1) 
benutzt als Kehrreim eine bekannte sprichwörtliche Redensart: 

Cher compére, ne vois-tu pas 

Que chacun a ses Rats? 
Colle (1709— 1783) dichtete eine Chanson mit dem Titel 
„La maniere fait tout“, der dann im Refrain etwas wort- 
reicher, aber auch gesangsmässiger gestaltet ist: 


Tout consiste dans lu maniere 
Et dans le goüt, 

Et c’est la facon de faire 
Qui fait tout.!) 


Von Boufflers (1757—1815) giebt es Couplets mit dem 
Refrain): 

Que tour ü tour chaque Age a ses plaisirs, 
ein anderes von Randon du Thil, einem Mitgliede des 
Caveau, mit dem Kehrreim: 


Le bonheur vient quelquefois en dormant’); 


Piis (1755—1832) reimte in überaus flotten Rhythmen ein 
Lied, für das er zum Refrain den Spruch: 
Trente-six chandelles, le nez dessus, 
Souvent on n’y voit goutte 
1) Avenel, Chansons et chansonniers, p. 27. 
2) Montjoye, Ch. pop. p. 223. 
3) ibd. p. 486. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 23 
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eine Variation des alten Proverbe „Maint a de beaux yeux 
et ne voit goutte“, geschickt zustutzte.!) Jouy?) ver- 
fasste u. a. eine Chanson mit dem Kehrreime „Curiosite 
nest pas vice“, eine andere mit dem Sprichwort „La plus 
belle est celle quon aime“ als Refrain.*) In „Les Caprices 
d’Erato ou Choix de Chansons bachiques, galantes ou 
philosophiques, Vienne 1810“ finden sich folgende Refrains 
philosophiques: 

p. 96: 

On ne perd rien pour attendre 


(Antignac), 

p. 126 
Parlons peu, mais parlons bien 
(Antignac), 

p. 128: 


L‘homme difficile est un sot, 
Trouver tout bon c’est le bon lot 
(Grécourt), 
angeblich durch Crebillon fils umgeändert in: 
Ne rien trouver & son goft: 
C'est folie, 
Il faut s’accommoder de tout 
Dans la vie, " 
p. 136: 
C’est toujours la méme chanson 
(Antignac), 
p. 168: . 
Une fois n’est, pas coutume ‘) 
(A. Gouffé), 


Les petits ruisseaux font des riviéres 5) 
(Ducray-Duminil), 


') Opuseules divers de M. Piis, Paris 1791, p. 44. 

*) Oeuvres de M. de Jouy, Paris 1848, p. 105. 

5) ibd. p. 154. 

*) „Einmal ist keinmal“, sonst auch „Une fois ne compte pas“. 
*) Oder „Les petits ruisseaux font de grandes rivitres“. 
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Der „Almanach chantant ou Etrennes aux belles’ voix 
1786“ enthält in der ersten Sammlung ein Couplet (p. 53) 
mit dem Kehrreim: 
Comme un chien dans un jeu de quille, 

eine sprichwörtliche Phrase, die Le Roux, Dict. 115 so er- 
klärt: On dit aussi d’un homme odieux qui entre en 
quelque lieu, quil est bien venu comme un chien dans 
un jeu de quille, im zweiten Bändchen p. 27 eine „Chanson 
morale“ mit dem Refrain: 

Rien n’est parfait dans la nature, 

Et chaque chose a son defaut. 
Das „Chansonnier du Vaudeville pour 1814“ bringt 
ein Lied mit dem Kehrreim (p. 69): | 

A tout péché miséricorde 
(Merle, 1785—1852), 
p. 211 ein Vaudeville der Marie Casimir (1803—45) mit 
dem Sprichworte: 
Qui trop embrasse mal étreint 

im Retrain, ein anderes: Chacun a sa marotte (p. 252, 
Jaquelin. In Montjoyes Sammlung der „Chansons 
populaires“ stehen (p. 493) noch zwei Lieder mit dem 
Kehrreim: 

On ne sait pas ce qui peut arriver 

(Ant. M. Coupart, 1781—1854), 


in einem kleineren Liederbuche aus dem Anfange des 19. 
Jahrhunderts „La Lyre francaise, Recueil de Romances, 
Chansons et autres Poesies de nos meilleurs auteurs“ 
(Paris, L. Janet, sans date) ein Liedchen „Les Folies du 
Jour“ mit dem Refrain: ; 


Il n’est point de vin sans lie 
Ni de sage sans folie. 
Aus der grossen Liedersammlung von Dumersan et Segur 
seien noch die Sprichworterrefrains citiert: 
I, p. 87: Crains, cher enfant, de faire une sottise; 
Il ne faut pas jouer avec ie feu 


(L. Festeau, 1833); 
23* 


— 396 — 


II, 404: Petit a petit 
L’oiseau fait son nid 
(E. Varin, 1744); 
II, 407: Plus on monte et plus on descend’) 
(Ch. Colmance, 1847). 

Das Liederbuch des „Caveau moderne“ (ou le Rocher 
de Cancale, Chansonnier de table, I. I—VIT, 1807--15) 
wimmelt von Refrains, die vielgebrauchte Phrasen oder 
Sprichwörter enthalten. 

Auch der Brauch, jedes Couplet mit einer anderen 
sprichwörtlichen oder allgemeinen Wendung zu beschliesse! 
lässt sich aus verschiedenen Zeiten belegen. Sprichwört- 
liche Ausdrücke stecken wohl zweifellos in den Couplet- 
schlüssen eines Liedes von G. Garguille (No. 50), eines 
von kaum noch steigerungsfähigen Hautgoüt durchzogenen 
Streitgedichtes zwischen einer liebedurstigen Alten und 
dem ihr widerstrebenden Manne; der Gedankengang erhellt 
aus den Endversen der einzelnen Couplets: 


. Mais Philaire dit en colére 
Qu’un vieil pot ne valloit rien, 

. Qui veut un lutlı de Boulogne 
Ne prend-il pas des plus vieulx ? 

. Jamais un bon chien de chasse 
Ne furrette en des vieux trous. 

. On aime micux un fromage 
Que les mittes ont mange. 


Im Ill. Bande der Anthologie von Monet p. ' 
(No. 40) wird eine Chanson mitgeteilt, die jedes Coup!® 
mit einer „Devise“ beschliesst: 


71 


l. Je ne trouve rien de charmant 
Comme les Belles, 
Je ne pourrois un seul moment 
Vivre sans elle». 


') I, 368: Un bienfait n’est jamais perdu; ein altes Sprich” 
(L. de Lincy II, 181), Cherubini, Wassertrager (Text 
Bouilly) Acte I, Se. I. 
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Mais, sans jamais trop m’engager. 
Je les courtise ; 

Toujours aimer, souvent changer, 
(est ma devise. 


2. Belles, quand un perfide Amant 

Vous sacrifie, 

Si vous pleurez son changement, 
Quelle folie! 

Pour moi, loin d’en prendre soucie, 
Je le méprise. 

De méme qu’il te fait, fais lui’), 
C’est ma devise 


und so weiter geht es durch noch 4 Strophen mit den 
Refrains: 


3. ... Belle montre et peu de rapport *), 
C’est ma devise. 


4.... A trompeur, trompeur et demi, 
("est ma devise. 


ve 


. Moins d’honneur et plus de profit, 
C’est ma devise. 


b.... Rien par exces, un peu de tout, 
(“est ma devise. 


Erwähnenswert ist noch eine Chanson von Brazier 
(1783--1838) mit dem Titel „Les Quilles“, in welcher die 
verschiedenen an dieses Wort geknüpften sprichwörtlichen 
Redensarten in den Refrains verwertet sind. Die Couplet- 
schlüsse lauten: 
1. Que la boule abattra les quilles 

(eine Anspielung auf eine Chanson Gouffes „La Boule“). 
2. Comme un chien dans un jeu de quille. 
3. Et reste droit comme une quille. 


4. De prendre son sac et ses quilles. 


1) Das Sprichwort lautet heute noch ebenso. 
?) Le Roux, Dict. d. p. 100, p. 344. 
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dann aber einen anderen, freilich auch sprichwörtlichen 


Kehrreim hat: 
Toujours taire n’est pas bon, 
Et, Alizon joliette, 
Disons une chansonnette, 
Chantons done: 
Toujours taire n’est pas bon.') 


In einem ,Recueil des plus belles chansons et airs de 
‘ cour“, Paris 1726, Tome I, p. L1, findet sich wiederum eine 
Chanson mit dem Refrain: 
Petit & petit l’oiseau fait son nid, 
der wohl auch schon in älteren Liedern vorkommt, da er 
auch als Timbre in diesem Falle angegeben ist. Dagegen 
hat die Chanson von Em. Varin (1844) mit demselben 
Kehrreim eine andere Melodie. ?) 
Unzertrennlich scheinen auch Refrain und Melodie des 
alten Soldatencantus: 
Chacun a son tour, 
Liron, lirette; 

sie wurden beispielsweise auch von Vade in der „Opera 
comique* „Te Poirier“ benutzt (Scene II, p. 182). Die 
Melodie steht im Cle du Caveau No. 919. Eben dieses 
Melodieenlexikon, das seine Reichtümer hauptsächlich aus 
dem Repertoire der Foirebühnen und Vaudevilles schöpfte, 
enthält noch andere Sprichwörtertimbres, über deren Her- 
kunft und weitere Verwendung es aber, entsprechend seiner 
Anlage, nur dürftige Auskunft giebt, da die Texte fehlen: 

No. 230: Il n’est pire eauque l’eau qui dort; 

No. 232: Il n’est qu'un pas du mal au bien; 

No. 577: Un ancien proverbe nous dit ete. 


No. 584: Comme on fait son lit, on se couche; 
No. 864: Trop de pétulance gate tout etc. *) 


1) p. 16. 
*) Dumersan et Ségur, Chans. nat. et pop. II, 404. 


7) Zu einem Sprichworte gehört offenbar auch No. 1309: Femme 
dont on parle souvent .... 
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wendung entlehnter Kebrreime in der altfranzösischen Lyrik; 
diese von ihrem ursprünglichen Text getrennten Verse waren 
Anspielungen. Phrasen von sprichwortlicher Bedeutung, die 
heute meist den Reiz ihres euphemistischen und ironischen 
Sinnes verloren haben und unverständlich geworden sind. 
Die spätere Chansonlitteratur hat ganz in derselben Art 
solche sprichwöärtlich verwertete Refrains erzeugt und ver- 
wendet. 

Von den zu sprieliwörtlichen Formeln erlobenen alt- 
französischen Pastourellenrefrains hat sich namentlich einer, 
„Robin turelure*, in ganz bestimmter Fassung jahrhunderte- 
lang erhalten. Robin ist der typische Name des Schäfers 
der alten Pastourellen, der seine Marion oft auf der Wiese 
allein lassen muss, um seiner Herde nachzugehen; Marion, 
den Nachstellungen vorüberreitender Kavaliere ausgesetzt, 
lässt im Augenblicke der Gefahr den Ruf „Robin tare lure 
Robinet* (R. P. II. 56; A. de la Halle, p. 358: He Rebochon 
deure leure va) erschallen, der den Geliebten nicht immer 
erreicht; und, während Robin sorglos mit seiner Flöte den 
Wald entlang zieht, spielt sich in irgend einem Gebüsche 
das galante Abenteuer zwischen „Vassal* und ,Pastorelle* 
ab, bei dem der Leichtsinn und die Treulosigkeit des 
Mädchens oft ebenso viel verschuldet wie die Schmeichelei 
des Ritters, So wurde der geprellte Schäfer mit seiner 
Flöte zum Sinnbild hintergangener Liebhaber und Ehe- 
männer, Noch am Ende des 15, ‚Jahrhunderts heisst es 
von einem betrogenen Gatten: 

Ainsi comment deux gallans banquetoyent 

En la maison d’un Robin turelure ., 

Voicy venir le mary d’aventure ete. 
(Le plaisant Boutehors d’oysivete, Rouen; ef. Michel, Diet, p. 404.) 
In demselben Sinne gebraucht Coquillart (Michel, 1. ¢.) den 


Namen Jennin Turlurette, da auch Jean. Jeannin — noch 
heute im Volksliede — Spottname in der gleichen Be- 
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Tu-re lu - re 





Cle duCaveau, 1816. No. 516. 





Tu-re ku -re lu-re lu 
La Monnoye, Noels, 1700. Seg. seute No. 1. (Ausg. v.1842, Anh. p. 10.) 


Der sprichwörtlich gewordene Balladenrefrain Villons 


Mais ot sont les neiges d’antan? 


(Ball. des Dames du temps jadis, Oeuv. p. 33) 


verdankt seine Verbreitung auch eben seiner Rolle in diesem 
Liede. Alle Sprichwörtersammlungen führen den Satz auf 
Villon zurück, auch die von I. de Lincy (I. d. pr. I. 72) 
angegebene Quelle (Bouvilli, Proverbes) ist jünger als die 
Ballade. Desmarets und Rathery sehenselbst beiRabelais 
(Liv. V, 8 Ch.) in den Worten „Ou sont ceux (les moutons) 
de Thibault TAignelet — Et ceux de Regnault Belin“ 
eine Anspielung auf den Refrain Villons. Banville 
(Odes funambul., p. 154) hat seine Ballade „Des celebrites 
du temps jadis“ Villon nachgedichtet, Refrain und Strophen- 
bau beibehalten und nur für die weiblichen Verse einen 
anderen Reim gewählt; er sagt selbst darüber in seinem 
Kommentar (p. 221): ,J'ai conserve tel qu'il est le célebre 
refrain de Villon .... et jai täche de mettre mon art a 
amener ce refrain par un jeu de rimes tout different de 
celui que le maitre a employe.“ 


Kehrreim, vielleicht eines Winzerliedes, war auch die 
Phrase ,Adieu, paniers, vendanges sont faites“, die L. de 
Lincy (II,48) aus Brantome (Dames galantes) belegt. 
die aber auch schon Rabelais (Liv. I, Ch. 47) Bruder 
Johann bei dem Kampfe im Weinberge in den Mund legt: 
in Anwendung auf eine Sache, die verloren oder abgethan 
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scheint, ist diese Redensart — Gelbcke übersetzt: Ade, 
mei Körble, der Herbst ist hin — auch später bis zum 


heutigen Tage sprichwörtlich und im alltäglichen Ausdruck 
wie im Liede, !) speciell auch als Refrain. beliebt geblieben. 
Einen etwas sonderbaren (sebrauch machte der Abbe 
Pellegrin?) von dem Kehrreim in einem Vaudeville: 

Suivez la loi et les prophétes, 

Profitez de ce qu’ils ont dit: 

Quand on a perdu Jesus-Christ, 

On peut dire ,adieu panier’, 

Quand on a perdu Jésus-Christ, 

Adieu panier, vendanges sont faites. %) 


Die Melodie dieses Couplets war ein landläufiges. mt 
dem Refrain fest verbundenes Timbre, das unter dem 
Wortlaute des Kehrreimes oder unter dem ersten Verse des 
Originaltextes „Profitez bien, jeunes fillettes“ (Th. de la 
Foire, Amst. 1723, T. II, Anh., Air No. 97 und Cle du Car. 
No. 9) verzeichnet wird und im Gebrauch der Foires einer 
irregulären Viererzeile aus drei Achtsilbnern und Refrain 
mit umschliessenden Reimen entspricht: 

Enfin, Monsieur. puisque vous etc» 

Resolu de nous renvover, 

Il faut, s’il vous plait, nous payer: 

Arlequin (secouant ta tete) 
Adieu paniers, vendanges sont faites: (Drack. p. 313.1 


In den Liederspielen der Foires bedeuteten Refrain und 
Melodie eine meist ironische Anspielung auf eine aussich™ 
lose Affaire (Th. de la F. II, 417).%) Melodie un 
Metrum wurden mit grosser Freiheit gehandhabt, wie air 


Abweichungen der Notation in dem musikalischen >" 


a 
) ef. Richepin, Caresses (Mort de l'automne), 1890, p. ao 


2) 1663—1745. 

5) Kastner. Parém. music., p. 293. 

*) Diese Citate stammen aus den Jahren 1713 und 1717, 8! 
aber bereits Parodicen der damals verbreiteten älteren Melodie. 
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hang des Th. de la Foire und dem Cle du Cav., sowie die 
zwei citierten Couplets zeigen; noch deutlicher ersichtlich 
ist das beispielsweise an einem Liede von Desaugiers 
(Chans., Ed. elzévir. p. 240 ff.), dessen Strophen, nach der 
Melodie „Adieu paniers etc.“ zu singen, diese Form haben: 
Depuis que j’ai touché le faite 
De la richesse et de l’honneur, 
Vai perdu ma joyeuse humeur; 
Adieu bonheur; 
Je baille comme un grand seigneur: 
Adieu bonheur; 
Ma fortune est faite. 
Nur den letzten Teil des sprichwörtlichen Kehrreimes 
findet man wiederum im Refrain einer ganz neuen Couplet- 
form (Ch. nat., If, 42) von Perchelet!) nach anderer 
Melodie: 


Refr.: Grace au vin chez nous re&colte, 
Tout s’anime en nos jours de fétes; 
Nous allons revoir la gaite, 
Les vendanges sout faites! 


Auf den logischen Zusammenhang der Kehrzeilen mit 
dem übrigen Text gaben speciell die Foiresänger so wenig 
oder so viel wie ihre altfranzösischen Vorläufer in den Liedern, 
welche zu Refrains Stücke aus populär gewordenen Liedern 
entlehnten. als Schlagworte, um eine ähnliche Stimmung 
hervorzurnfen, wie sie das ältere Lied ausdrückte, oder um 
an das ältere populäre Lied zu erinnern; ?) und auch der 
Einfluss von Singweise und Metrum dieser entlehnten 
Verse, selbst wenn sie von Haus aus schon Refrains waren, 
machte sich in alter Zeit schon vielleicht in ebenso ver- 
schiedenem Masse geltend wie in der jüngeren. Wie selbst 
der Rhythmus derselben Melodie wenigstens in der Praxis 
der Foires wechselte, so dass man ein Timbre an ver- 


1) Avenel, Ch. et Chansonn., p. 2. 
2) Gröber, Gr. I, 661. 
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schiedenen Stellen in verschiedener Taktart notiert findet, 
hat schon Weckerlin (La ch. pop. 187f.) an Beispielen 
gezeigt. 

Verschiedene Coupletformen hat ein anderes Refrain- 
schlagwort erzeugt: „Vogue la galere“, eine sprich- 
wörtliche Redensart des Sinnes „tout va bien, en avant“. 
ursprünglich wohl ein Ausdruck der Seemannssprache.’) 
der als Refrain mehrerer sehr alter Lieder erscheint.?) Zu 
Anfang des 16. Jahrhunderts ist er eine volkstümliche 
Phrase; Rabelais z. B. verwendet. sie in passendem Milieu 
bei der Schilderung des furchtbaren Seesturmes, als das 
Schiff wieder flott und sicher in Fahrt kommt: Vogue la 
galere, dist Panurge, tout va bien (Liv. IV, chap. 23). 
dann aber auch in anrüchigem Sinne, wie ihn entsprechende 
Chansonkehrreime. liebten, gelegentlich der Abhandlung zu 
Frau Gargamellas Schwangerschaft (Liv. I, Chap. Ill). Eine 
der alten Vogue-la-galére-Chansons, eine Ronde, lautete im 


ersten Couplet: 

Y avoit trois filles, 

Toutes trois d’un grand; 

Disoient Pune & l’autre: 

Je n’ai point d’amant. 

Et he! he! 

Vogue la galée! 

Donnez lui du vent.?) 


Eine Farce, die etwa ebenso alt ist wie Rabelais’ Buch. die 
Farce de Maistre Mimin, leitet am Ende zu dem am Schlusse 
der Possenvorstellung üblichen Liede mit den Worten über: 


N suffist, il s’en faut aller; 
Chantons hault A la bien allée! 
Et ä Dieu, vogue la gallée! (Ils chanteul.) 


(Fournier, Th. av. la renaiss., p. 321.) 


1) „Les Mariniers escrigrent: Sd la galée pour le roy requeillir” 
(Joinville, Hist. de saint Louis). 
*) Kastner, Parém. mus. 293. 
°) Gargantua, Ausg. v. Desmarets u. Rathery, I, p. 39, Aum. 4. 
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Ebenso pflegten die Foires ihr Vogue-la-galere-Timbre zu 
dem obligaten Schlussvaudeville zu verwenden (Th. de la 
F. 1, p. 257, IV, 93, IX, 122); der Melodie, die auch ausser- 
halb der Bühne zu Parodieen benutzt: wurde. entsprechen 
Couplets von der Form: 
Ma maitresse est volage, 
Mon rival est heureux; 
Sil a son pucelage, 
C'est quelle en avoit deux. 
Refr.: Kh vogue la galére tant qu'elle, 
Tant qu'elle, tant qu'elle -- 
Eh, vogue la galere 
Tant qu’elle pourra voguer! (Anthol. IV, p. 2.): 
Die Singweise ist Th. de la F. Il, No. 98 und Anth. IV, 
No. 2 mit wenigen Abweichungen notiert, ebenso Cle du 
Cav. No. 1041, wo das Timbre auch unter dem Anfangs- 
verse, „Je bois!) a une brune“ verzeichnet wird. Auch an 
andere Coupletformen mit neuer Melodie wurde die 
populäre Phrase angepasst, z. B. (Ch. nat. Il, 418) in einem 
Matrosenliedchen mit wechselreichem Rhythmus und drei- 
maligem Eh, Vogue la galere! Noch auf eine andere 
Strophenform, die aus diesem Refrain erwuchs, scheint eine 
Stelle in den „Racoleurs“, einer ,Opeéra-comique* von 
Vade (Oeuvres, p. 276), Se. Il, hinzuweisen, in der es heisst: 
Allons. puisque j’ai le vent en poupe, 
Vogue la galére 
Lanlére, lanlere .. 


1) Fournier, Cursios. litt. IV, 51 erwähnt die Redensart voguer 
‘la galée - - ins Wirtshaus laufen und macht dazu die Anmerkung: 
I} y avait & Paris (im 17. Jahrhundert) plusieurs tavernes de ce nom. 
La meilleure ¢tait rue St.-Thomas-du Louvre. In demselben Sinne 
heisst es auch in einem Trinkliede (Ch. nat. p. Dum. et Noel. II, p. 1): 


Entrant tous 4 la Galére, 
Y firent si bonne chére 

Aux dépens du monastére 
Qu’ils s’enivrerent tous trois. 
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Ein Kehrreim, der eine aus dem Aberglauben des 
Volkes stammende Vorstellung zu sprichwörtlicher Be- 
deutung auch in der Sprache der gebildeten Gesellschaft 
erhoben und eine ganze Schar von Vaudevilles erzeugt hat. 
ist: Mon petit doigt me l’a dit. Ihre Bedeutung erklärt 
Le Roux (Dict. p. 167) durch die Phrase: Je lay sci 
par une voye secrette et inconnue“; in der satirischen 
Chanson, in der man dem Refrain zunächst begegnet. er- 
scheint sie etwa als Umschreibung des berüchtigten „on 
dit. .“, auf das böse Zungen mokante Nachrede zu gründen 
pflegen. Eine Chanson G. Garguilles ist eine solche ge- 
reimte Skandalchronik (Oeuvres, p. 21 ff.); das erste der 
13 Couplets lautet: 

Vous pouvez faire la belle, (bis) 

Mais de passer pour pucelle 

Cela vous est interdit, 

Car vous estes plus cognue 

Qu’une fille dissolue. 

Mon petit doigt me l’a dit. 
Fournier citiert in seiner Anmerkung zu diesem Liel- 
chen bereits mehrere Belege für die ausserordentliche Be 
liebtheit dieses Moderefrains, den die Com. des Chans. 
(Fourn., Ane. th, t. IX, p. 167), St.-Amant in seinem 
Poete crotteé (Oeuvres, ed. Livet, 1, 236), Voiture au" 
der Praxis des Hotel Rambouillet (Oeuvres 1713. p. 24) 
erwähnen. Die Sammlung „le doux entretien des b. comp. 
p. 69 ff., führt ebenfalls 21 Couplets als_,,Petits -doigts” in 
der obigen Refrainstrophenform auf (mit Wiederholung des 
ersten Verses): Petit-doigt war der Name, den diese Lieder 
nach ihrem obligaten Kehrreime — bei Voiture (I. e.) und 
im „Caquet des femmes“ (Fournier, ]. c., p. 23, Anm.) — 
hielten. Auch Moliére bringt, allerdings in Prosaredt. 
die Phrase einmal im Mal. imag. II, 11 an, wo es heist: 

Aryant. Prenez-y bien garde au moins, car voila un petit 
doigt qui sait tout, qui me dira si vous mentez ..... 
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Voila mon petit doigt pourtant qui gronde quelque chose (metiant 
son petit duigt a son oreille). Attendez. Hé! Ah! ah! Qui, oh! 
Voila mon petit doigt qui me dit quelque chose que vous avez vu, 
et que vous n’avez pas dit. 

Louison. Ah! mon papa, votre petit doigt est un menteur. 
Auch Monets Anthologie (T. Ill, p. 60 ff., 1765) bringt 
noch eine Chanson von fiinf Couplets nach der hier auch 
notierten Melodie „Mon petit doigt me l'a dit“, doch ist 
der Refrain bereits durch eine andere, in jeder Strophe ver- 
schiedene Zeile ersetzt. Noch aus der Zeit der Revolution 
eitiert die Gr. Encyclop. (T. VI, p. 545) ein Epigramm 
auf den Marschall Beurnonville, der in einem renommisti- 
schen Kriegsbulletin behauptet hatte, Tausende von Feinden 
vernichtet, selbst aber nur den kleinen Finger eines Tam- 
bours eingebüsst zu haben: 

Quand d’ennemis tués on compte plus de mille, 

Nous ne perdons qu’un doigt, encor le plus petit, 

Hola! Monsieur de Beurnonville, 

Le petit doigt n’a pas tout dit. 
Fournier wiederum (I. c.) weiss von einer Chanson zu er- 
zählen, die bei derselben Gelegenheit entstand und nach 
Jedem Couplet den Refrain hatte: 


Hola! citoyen Beurnonville, 
Le petit doigt n’a pas tout dit. 


Die Herkunft der Refrainphrase, die ganze Vorstellung, die 
ihr zu Grunde liegt, ist aber echt volkstümlich, der kleine 
Finger spielt schon in den Kinderformeln (Formulettes des 
doigts, bei Weckerlin, Rimes et jeux denf. p. 21-—27) 
meist die Rolle einer lustigen, dummdreisten Harlekins- 
figur!) und so ist er. indem vielleicht auch noch andere 
Volkstraditionen mitwirkten. im Märchen zu der Rolle 
eines unberufenen Sprechers gekommen, der laut verkündet. 
was man gern verbergen möchte. Ein solches Märchen 








1) ef. dazu die Erklärung bei Quitard, Diet. d. prov. p. 322. 


Thu rau, Refrain in der frz. Chanson. 24 
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findet sich beispielsweise in Poitou (Revue d. trad. pop. IV. 
463 ff.): Da sendet ein König seine Kinder, einen kleinen 
Jungen init seinem Schwesterlein aus, eine von ihm ver- 
lorene Rose zu suchen; wer sie ihm bringt, soll ein Viertel 
seines Königreiches erhalten. Das Mädchen findet die Blume. 
doch der Bruder raubt sie ihr und tötet die Schwester. Der 
kleine Finger der Erschlagenen aber wird gefunden, und 
verkündet die Unthat dem Könige, für die den Verbrecher 
darauf die verdiente Strafe trifft. Charakteristisch an dem 
Märchen ist die Abwechselung gesprochener Prosa und ge- 
sungener Verse. Couplets. welche die Aussagen des kleinen 
Fingers in Reimen vorführen. So war der Übergang des 
poetischen Motivs aus der Epik in die Lyrik schon dort 
vorbereitet: der Kehrreim brachte es offenbar hauptsächlich 
in Mode. 


Auch aus der Volkspoesie stammt der im Vaudeville 
spriehwörtlich gewordene Refrain: 


Allez-vous-en, gens de la noce, 
Allez-vous-en chacun chez vous; 
Si la mariée est malade, 

Nous la guérirons sans vous; 
Allez-vous-en, gens de la noce 
Allez-vous-en chacun chez vous; 


(Champfl.-Weck, Ch. pop., p. XXL “N 


gewissermassen der Kehraus der Hochzeitsfeier. 


Notre fille est marice, 
Nous n’avons plus besoin de vous 


eitiert Bujeaud, Ch. pop. II, 10: nach Al. Monteil (fe st 


des francais des divers états, épitre 72, XIV siécle) wo _ 
dieser Refrain „zur Hochzeit des Königs Dagobert mit E er 
thilde* komponiert: er muss ziemlich alt sein, denn in ein 
der Le Houx zugeschriebenen Vaudevilles (Gaste. No. (0) 


ist der Kehrreim schon offenbar «danach variiert: 
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Nous sommes trop long tems lov; 

Jay peur qu'il vous ennuye! 

Allons nous en; jay peur qu'il vous ennuye. 

Monsieur nostre hoste, grand merey! 

Nous sommes trop long temps icy: 

Monsieur nostre hoste, grand mercy! 

Couurez vous, je vous prie! 

Allons nous en; jay peur qu'il vous ennuie. 
Die Cle du Cav. notiert als No. 30 unter dem Titel „Allez- 
vous-en, gens de la noce* das entsprechende, vielbenutzte 
Timbre (ef. auch T. I. p. 175). Vade (Le Poirier, Se. IX) 
variiert den Refrain ein wenig: 

Y allez-vous-en, gens de la noce, 

Y allex-vous-en, chacun chez vous. 
Kastner (Parem. mus., p. 203) eitiert noch aus dem 
Jahre 1849 eine politische Chanson: 

Allez-vous-en, gens de la chambre, 

Allez-vous-en chneun chez vous: 

L’éleetion du dix décembre 

Vous répéte aussi haut que nous: 

Allez-vous-en, gens de la chambre, 

Nous n'avous plus besoin de vous! 

Noch eine lange Reihe derartiger, zu geflügelten Worten 
entwickelter Refrainphrasen hat namentlich die Gesangs- 
praxis der Foirebühnen erzeugt, so den elementarsten 
(der zahlreichen typischen Hänselkehrreime: 

Jean Gille, 
Gille, joli Gille, 
tille, joli Jean, 
Joli Jean, Jean Gille! 
(Th. it. VI, 399. Th. de la F. 11, 35 ete.) 
in welchem der volksmässige Spottname mit einer Charakter- 
maske der italienisch-französischen Stegreifkomödie, dem 
Gille, einer Spielart des Pierrot, zu einem Karikaturnamen 
in ironischer Apostrophe verbunden ist, wie auch viele 
andere waren (Jean Raisin, Jean Chauvin, Jean Farine, 
Jean Gifflard, Jean-bete ete.): die Anthologie Monets 
24° 
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(T. IV, p. 41 ff.) bringt noch eine Chanson de Parade. in 
welcher ein mit Jean-Gille verwandter Karikaturname den 
Kern des Refrains bildet: 


Si j’scavois tromper les Meres 
Et les Argus, 
Si jscavois d’tous mes Comperer 
Fair’ des Cocus, 
Diroit-on que je ferais 
Gilles le Niais’ 
Zu diesen Refrainphrasen gehört auch der etwas harmlosere 
Kehrreim: 
Va-t-en voir, sil viennent, Jean, 
Va-t-en voir, wil viennent! 
der in den Foires immer mit derselben Coupletform auftritt: 
Mezzetin, Prenez moi pour votre amant, 
Mes feux vous conviennent. 
Nicole, Vous m’aimerez tendrement ? 
Mezzetin, Et qui plus est, constamment. 
Arlequin, bas. Va-t-en voir s‘ils viennent ... Jean, 
Va-t-en voir s‘ilxy viennent. 
(Th. de la F. I, 275, Melodie, No. 70; Clé du Cav. 613: 
ef. Vadé, Oeuvres, p. 187. 
Die Phrase wird immer dann angewendet, wenn es sich 
darum handelt. eine Sache oder Meinung, die angekündigt 
worden ist, ironisch als unwahrscheinlich hinzustelleu; sir 
ist als Kehrreim auch nach Deutschland gewandert, wo 
Goethe sie in einem Gedichte „Offene Tafel (Hempel- 
sche Ausg. I, 86 fl.), das nach einer französischen Chanson 
„Les raretes* von La Motte (1671—1731) gearbeitet ist. 
anbrachte. Auch die Jean-de-Vert-Chansons, die im 
Anschluss an die Gefangennahme des bayerischen Reiter- 
führers Johann de Weert zur Zeit des dreissigjährigen 
Krieges (1638) entstanden, scharten sich um eine feste 
Melodie. die vom Pariser Pontneuf ihren Ausgang nahm. 
zu einer grossen (iruppe (cf. Nisard, Des ch. pop. |, 
329 ff., Grimm. Corr. I, 422): z. B.: 
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Oui, nous passons tous nos momens 
En bonne intelligence: 
Il ne vient point chez moi d’Amans: 
Je dors en assurance. 
I] n'est point de neuds plus charmans ; 
Nous vivons tous deux comme au tams 


Refr.: De Jean de Vert (trois fois) en France. 

(Th. dela F. J, 377, auch III. 236; Th. it. IV, 355, Drack, 296, 297 ete.) 
Die Zeit Jean de Verts war durch die Chansonrefrains 
sprichwörtlich geworden im Sinne einer paradiesischen Ruhe 
und Unschuld (Quitard, Dict. d. Prov., 476). Das Timbre 
hat sich bis ins 19. Jahrhundert erhalten; bei Nisard 
(l. c. I, 329) findet sich auch eine Chanson, in welcher an 
Stelle des sonst üblichen Refrains zwei andere Verse stehen. 
Im deutschen Volksliederschatze sind ebenfalls Lieder auf 
Johann de Weert, den „Herrn von der Welr“ erhalten 
«Erk-Böhme, Liederhort II, 123), eines mit ähnlichem 
Kehrreim wie im Französischen: 

Wer ist der? deri deri der? 

Wer ist der Herr von der Wehr? 

Die Chansonlitteratur, nicht nur das Couplet-Repertoire 
«eier Singspielbühnen, umfasst noch eine Masse solcher zu 
sprichwortlicher Bedeutung gelangter Kehrreime. Barberet, 
t Lesage et le Th. dela F.) hat die typische Bedeutung einiger 
dlieser Refrains angegeben, Kastner (Parem. mus., p. 294 ff.) 
auch melrere solche lyrische Aphorismen, die nicht gerade 
Kehrreime sind, aufgezählt. 

Ihrer ganzen Natur nach ergeben diese Refrainphrasen 
ausschliesslich epigrammatische Couplets, und -— so ge- 
sschickt und lebendig auch die Chansonniers diese Formeln 
mit neuen Vorstellungen zu verknüpfen wissen —- die 
Manier wirkt auf die Dauer nüchtern und eintönig. „Cette 
«chanson dit toujours la méme chose.“ 

Dasechte, naturwiichsige Volkslied, das altere wie das 
Jüngere, kennt diese Manier wenig oder gar nicht; morali- 


sierende Schlusswendungen sind zuweilen anzutreffen, mau 
bemerkt sie als zwanglos angebrachten Schmuck, der ™ 
seiner naiven Fassung oft grossen poetischen Reiz hat. *° 
endet ein im 15. Jahrhundert sehr verbreitetes Liebes” 
liedehen, die Klage eines unglücklich Liebenden: 
C'est grant folleur a ercature née 
Metre son cueur en ce qui n’est pas sien: 
L’un jour s’en va et l'autre revient, _ 
Amours s’en vont, Amours s’en vont. comme f 2 ®! 
la rousce! 
(G. Paris, Ch. de XV: 5., p. 26, Var. in La Fleur des Chana <> = 
auch mit anderer Reihenfolge der Strophen.) 
No. 89 bei Paris schliesst mit dem Sprichwort 
(Qu’)il nest pas aise qui attend, 
No. 32 mit der Phrase 
Onques amant ne fut paoureux. ') 
Als Refrain sind solche allgemeine Wendungen nc» N 
weniger beliebt. No. 78 bei Paris mit dem Kehrreim 
Jamais d’amoureux couart n’orrez bien dire 


klingt auch sonst etwas steif: der Refrain in No. 113 2s < 
winnt durch die Allitteration 
Laissez jouir jeunes gens! 
No. 24 ist ganz naiv: 
Il fait bon fermer son huys. 
u \ 


Das jüngere Volkslied verhält sich in diesem Punkte gen= 
wie das ältere. Lehrhaften Liedschluss findet man z = " 
weilen. wie 

Garcons qui fait Pamour un an 

Risque fort de perdre son temps (Blade. p. 46), 


eine im Volksliede sehr häufige Redewendung; 
Toute fille qui fait /olie 
Mérite de perdre la vie (Blade, p. 48), 
Toute fille sage 
Tient & son honneur. (Guillon, p. 394). 


1) Interessant wegen der vielen Sprichwörter ist No. 74, au” 
bei Wolf, Altfrz. Volksl.. p. 50 f. 
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Jeunes filles de quinze ans 
Qui voulez des amants, 
N’attendez pas si longtemps (Puym. II, 49). 


Warnende Sentenzen stellen die Hochzeitslieder bisweilen 
in den Refrain, wo dann der Ernst des praktischen 
Lebens nach dem Spiel der Liebe nachdrücklich gepredigt 
wird: 

En ménage l'on apprend 

Ce que c’est du ménagement (Puym. II, 23), 

C'est un lien qui est si fort 

Qu’i’ne deliera qu’& la mort (Buj. Il, 37). 
Ein Kehrreim bei Roll. IV, 21 in einer Variante der 


Pernette 
Helas, il n'a nul mal 


Qui n’a le mal d’amour! 


enthält die auch schon in altfranzösischer Zeit landläufige 
Nebeneinanderstellung von Liebe und Leid. 


Die Brunettes. 


Unter «den Chansons, die ihren Namen dem Schlag- 
worte ihres Refrains verdanken, bilden in späterer Zeit die 
Brunettes wohl die grösste Gruppe. Sie sind Liebeslieder 
leichten, zärtlichen Charakters), die zu Ende des 17. und 
namentlich zu Anfang des 18. Jahrhunderts zur Unter- 
haltung der Gesellschaft dienten; am meisten Ähnlichkeit 
haben sie mit der ländlich gefärbten Romanze (,,romance 
champétre“) und ihrer koketten 'Sentimentalität. Der 
Refrain, der ihnen den Namen gab, bildete gewöhnlich 
um das Stichwort „brunette“ eine: Apostrophe der be- 
sungenen Schönen. 

Die Brunette-Refrains zeigen sich indes in der Chanson- 
Hitteratur lange vor der Blütezeit der modischen Brunettes. 
und zwar in einer schwankenden Konkurrenz mit Kehr- 
reimen, die an die „Blondes“ gerichtet sind. Der Kampf 
zwischen den Braunen und Blonden um den Vorzug im 
Liede wendet sich in altfranzösischer Zeit entschieden zu 
Gunsten der Blonden. Es giebt allerdings auch Refrains wie 


Enmi. brunete iolie, 
por deu, no m’oblieis mie! 

(Arch. 99, p. 373, No. 133) 
Cleire brunete, 
sospris mont uostre uair enl 
et uos riant bouchete! 

(ibd., No. 25, p. 345). 
') Christ. Ballard, Brunettes ou petits airs tendres, Paris 1708 
nennt ihren Charakter in der Vorrede „tendre, aire, naturel*. 
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Daneben heisst es aber schon: 


Cleire brunete suis, 
en mi, laissette, 
et si n’ai point d’amin 
(R. P. II, 38, v. 9—11) 
und Eh mon deu, j’ai bel ami, 
Cointe et ioli, 
tant soie je brunete') 
(R. P. II, 5, v. 34—36). 
Allenthalben erschallt das I.ob der Blonden in Kehrreimen wie 
La tres saigette blondete 
mait mis en ioje ou morireit 
(Arch. 99, p. 340, No. 5) 
Saige blondete, uos beauteit 
mait mis si pres dou cuer naureit; 
bien croi iai nan guerireiz 
(Arch. 99, p. 367, No. 102). 
Bele et blonde ist eine formelhafte Wendung in der 
Trouvere-Lyrik: 
Bone dame, belle et blonde Pa loué (Tarbe, Ch. de Champ., p. 88), 
Bele et blonde, vous aimerai (ibd., p. 80), 
Bele est et blonde et blanchette (ibd., p. 81). 
Bele et blonde, bien le sai (R. P. I, 72, v. 5); 
die Dame nennt wohl auch ihren Freund „li biaus, li blons 
ou cuer vrai“ (Scheler I, 120); R. P. IT, 81,2 heisst es da- 
gegen auch „par ci passe li bruns, li biaus Robins“. ?)° 
Aber noch Monets Anthologie (T. 1, 3) citiert ein altes 
Lied mit dem volltönenden Kehrreim: 








1) Auch Bern. Mns. No. 119. Dieselbe Wendung „Pourtant si 
ie suys brunette“ findet sich als Liedanfang noch in einer Chanson- 
sammlung (Le Parangon des Ch., Lyon, par Jacques Moderne) von 1538; 
ef. Eitner, Bibl. der Musiksammelw. des 16. u. 17. Jahrh. Berl. 1877, 
p. 45. Als Timbre bei Douen, Cl. Marot et le ps. hug. I, 707; 
Marot, Oeuvres, I, p. 425, Chans. 18. 

2) Und zwar als Refrain. Es ist unbegreiflich, wie Orth 
(Strophenbau in der afz. Lyrik, p. 34) hier den Kehrreim über- 
sehen konnte. 
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1) Christ. Ballard, Brunettes ou petits airs tendres. Paris 17 9S 
nennt ihren Charakter in der Vorrede „tendre, airé, naturel’. 
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meben heisst es aber schon: 
Cleire brunete suis, 
en mi, laissette, 
et si wai point d’amin 
(R. P. 11, 38 v. 9-11) 
d Eh mon deu, j’ai bel ami, 
Cointe et ioli, 
tant soie je brunete') 
(R. P. II, 5, v. 34—36). 


lenthalben erschallt das Lob der Blonden in Kehrreimen wie 


La tres saigette blondete 
mait mis en ioie ou morireit 
(Arch. 99, p. 340, No. 5) 
Saige blondete, uos beauteit 
mait mis si pres dou cuer naureit; 
bien croi iai nan guerireiz 
(Arch. 99, p. 367, No. 102). 
le et blonde ist eine formelhafte Wendung in der 
>uvere-Lyrik: 
re dame, belle et blonde Pa loué (Tarbe. Ch. de Champ., p. 88), 
Bele et blonde, vous aimerai (ibd., p. 80), 


Bele est et blonde et blanchette (ibd.. p. 81). 
Bele et blonde, bien le sai (R. P. I, 72, v. 5); 


Dame nennt wohl auch ihren Freund „libiaus. li blons 
<uer vrai“ (Scheler I, 120): R. P. N. 81.2 heisst es da- 
‘en auch „par ci passe li bruns. li biaus Robins“, 2° 
er noch Monets Anthologie (T. I. 3) citiert ein altes 
ad mit dem volltönenden Kehrreim: 


1) Auch Bern. Mns. No. 119. Dieselbe Wendung „Pourtant si 
tays brunette“ findet sich als Liedanfang noch in einer Chanson- 
amlung (Le Parangon des Ch., Lyon, par Jacques Moderne) von 1538; 
Zitner, Bibl. der Musiksammelw. des 16. u. 17. Jahrh. Berl. 1877, 
H5. Als Timbre bei Douen, Cl Marot et le ps. hug. J, 707; 
“ot, Oeuvres, J, p. 425, Chans, 18. 

2) Und zwar als Refrain. Es ist unbegreiflich, wie Orth 
>phenbau in der afz. Lyrik, p. 34) hier den Kehrreim über- 
:ıı konnte. 
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Ha belle Blonde 
Au corps si gent, 
Perle du monde, 
Que j’aime tant! 
und lange war die Redensart „faire la Blonde = faire la 
belle, la delicate“ sprichwörtlich (Ancien theatre fr.. Bibl. 
elzev. VII, 264). Spriehwörtlich war auch der Name der 
Heldin der leidenschaftlichsten Liebeshistorie aus alt- 
französischer Zeit. Yseult la Blonde; so heisst es im 
Fabliau von der „Vieille truande“ (Rec. gen. des fabl. des 
13. et 14. s. p. Montaiglon et Raynaud VY. 129): 
Si fu de lui si tost esprise 
K’aine Blancheflor n’Jseut la blonde, 
und in einer Liebeserklärung der ,Chaste imperatrice 
(VII. J. Hist. litt. AEX, p. 851): 
Plus vous ain, dame, et plus ibe 
Que Piramus et Tisbé 
Ne que Tristan Yscult la blonde’). 
Auch „schön Isabel“ in der altfranzösischen Romanze 
{R. P. I, 4) ist eine „Blonde“: 


1) In Gottfrieds von Strassburg „Tristan und Isolt* (Ausg. 
v. Massmann heisst es): 
p 231, 11: „Scheveliers, damoisele, 
ma blunde Isöt. ma béle!* 
p. 315, 5: „Isöt, Isöt la blunde, 
marveil de th le munde: 
Isöt diu ist ein besunder + 
über al die werlt ein wunder®, 
und auch bei Ulrich von Türheim (l. c.) p. 507, 37: 
er wil dir entrinnen 
unde Isöten minnen 
die blunden von Islant. 
Gottfried citiert auch zweimal (p. 481, 19 ff. und p. 487, 19 fl) 
einen französischen „refloit“: 
„Isöt. ma drüc, Isöt m’ämie 
en vis ma mort, en vds ma vie.“ 
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Au halte tour se siet belle Ysabel, 
son bial chief blone mist fuers per un crenel. 
Noch E. Deschamps beginnt eine Ballade amoureuse 
(T. Ill, No. 417, Eloge de la beauté d'une Dame) mit der 
nachdrücklichen Allitteration: 
Belle, blanche, blonde. bonne, agréable, 
Jeune et gente, de tous biens aournée! 
T. IV. Ball. 766, v. 10 liest man auch biaus et blons, 
ebenso bei Froissart in den Lays amoureus Il, p. 249, 
v. 174: Biaus et blons. 

Mit dem 16. Jahrhundert scheinen die Braunen all- 
mählich den Geschmack der Chansonniers zu erobern. Die 
„Fleur des chansons* (I. Hälfte des 16. Jahrhunderts) 
enthält als eines ihrer Hauptstücke (Fij) eine Chanson 
nouvelle sur le chant „Helas dame que j ayme tant“, welche 
den Vorzug der „Brunettes“ vor den ,rousses“, „rouges“ 
und ,blanches* mit grosser Ausführlichkeit preist und in 
«lem ebenfalls allitterierenden Kehrreim gipfelt: 

Les brunettes portent le bruyt (- renom). 
Auch das Harmonice musices Odhecaton (Venedig 
1501— 3) enthält, wie der von Weckerlin im Catalogue 
«u Conservatoire (Firmin-Didot 1885) und in „La ch. pop.“ 
p. VIII-AX veröffentlichte Index des seltenen Werkes an- 
giebt, bereits eine vierstimmige Brunette. Die Farce de 
Calbain (Fournier, Th. av. la ren., p. 278) bringt den 
Refrain: 
Allégez-moi, doulce plaisante brunette, 
den auch Marot (1527) in einer Chanson (Oeuvres, T. |, 
p. 415) eitiert: 
A ma douleur secrette 
Fors de crier: ,Allégez-moy, 
Doulce plaisante brunette !“ 


und in der Farce du Chauldronnier heisst es (Fournier, 
l. e., p. 343): 
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Dieu vous garde, ma brunette, 
Et je vous prie, ma godinette, 
Que un petit parlez a my. 
„Le doux entretien des bonnes comp.“ (1634) No. 8 
(p. 32) enthält ein Liedchen: 
Colin, dans un bois avec Marion, 
Luy disoit un jour plein de plaisir: 
Refr.: Tandis que seulette je te tiens icy, 
Veux-tu, brunette, appaiser mon soucy? 


Fine Sarabande (ibd. p. 37) No. 13 beginnt: 
Dieu vous garde ma belle brunette, 
Que faites-vous ici seulette ? 
Bei Remy Belleau findet sich in einer Bergerie ein langes 
Loblied auf die Braunen (Puymaigre, Folklore, p. 51). 
Auch die Comedie des Chansons liefert die Kehrreime: 
p. 172: 
Vous étes un peu brunette, 
Mais ce vient qua l’avenant! 


und Je suis brune et plus que brune, 
Et si je veux aimer; 


aber p. 18-4: Aime la brune qui voudra, 

La blonde m’aura. 
Mit dem 17. Jahrhundert werden die ,brunettes* durch 
die nach ihnen benannten Lieder meist pastoralen Charak- 
ters zu typischer Bedeutung erhoben. Ein Exempel genügt: 

Le beau berger Tircis, 

Trés de sa chére Annette 

Sur les bords du Loir assis, 

Chantoit dans sa musette: 

Refr.: Ah! petite Brunette, 

Ah! tu me fais mourir. 
Der Text der Brunettes zeigt so wenig Abwechselung wie 
der Refrain. Die modische Brunette, die auch musikalisch 
ein besonderes Genre bildet!), verschwindet gegen Ende 





1) Cast.-Blaze, Mol. mus. I, 443, 
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des 18. Jahrhunderts mehr und mehr; sie verliert sich unter 
den verschiedenen Arten der Romanzen. Ein Recueil de 
romances (1767, p. 252) enthält auch ein Stück „La 
Bergere compatissante“, also eine Romanze, mit dem 
Brunettenkehrreim: 


L’amour me fait, belle Brunette, 
L’amour me fait mourir. 


Verfasser ist anonym, Komponist de la Borde. Natürlich 
hatten sich auch die Foirebühnen dieses Motivs bemächtigt: 
ein Timbre „Belle brune“ cf. Th. de la F. I, 48, ein anderes 
„Belle et charmante brune“ (ibd. II, Anhang No. 90). La 
Monnoye setzt in seinem burgundischen Patoisglossar, 
nachdem er selbst unter seinen Noéls (Ausg. von Fertiault 
1842, p. 189 ff.) eine „Breugnette“ zum besten gegeben, unter 
diesem Worte (p. 261) auseinander, dass auch die heilige 
Jungfrau als breugnette ausgegeben worden ist und zwar 
von der Kanzel und auf Grund der Heiligen Schrift. 
Moderne Komponisten verwerteten die alten Texte zuweilen 
zu neuen Liedern im alten Stil. Der Geschmack der 
neueren Chansonniers scheint wieder zu den Blonden zurück- 
zukehren: Mussets reizende Mimi Pinson est une blonde, 
und eine andere Chanson (Dum. et Seg. Il. 192) beginnt: 

Jeunes filles qui portez 

Blonde chevelure, 
L’amour vient de tous cétes 
Rendre hommage i vos beautés, 


La bonne aventure, o gué! 
La bonne aventure! 


Zwischen Kunst- und Volkslied gehen in diesem 
Punkte wohl gegenseitige Einflüsse wechselweise hin und 
her. Das Volkslied hält an der gelegentlich affektierten 
Gleichgültigkeit gegen den Konkurrenzstreit der Braunen 
und Blonden nicht fest: das Liedchen „Blonde ou Brune“ 
(Guill, p. 253): 
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Mais puisqu’il m’en faut une, 
Cela ny coffe rien; 
Blondes vu brunes, 

La couleur n’y fait rien 


scheint nur für den vereinzelten Fall zu gelten. Blonde” 


refrains wie 
Saute, blonde, ma joli’ blonde, 
Saute blonde, et léve le pied (Champfl. 155), 
Aupres de ma blonde 
Quwil fait bon, fait bon, fait bon, 
Auprés de ma blonde, 
Qu’il fait bon dormir (Roll. I, 222)') 


bleiben offenbar in der Minderheit gegenüber den Brune=tte- 
kehrreimen. die in erdrückender Menge auftreten: 


Tes beaux yeux, ma brunette, 
Mont touché vivement (Roll. I, 131), 
Ouvrez la porte, ma brunette, 
Fermez la, sans danger (Roll. J, 288), 
Mene-moi au bois, brunette, 
Méne-moi-z-au bois (Guill. 546), 
Brunette, allons gai, gai. gai 
Brunette, allons gaiment 
(Buj. T, 120; Roll. II, 98, 147; 1, 131, 2463”) 
Passez les bois, brunette, 
Passez les bois, passez (Beaurep. 85), 
Sur Pherbe, brunette, 
Sur Vherbe attends-moi (Haupt 151), 
ll n’y pas de violettes sans le printemps 
Ni (amour, ma brunette, sans les amants (Roll. 1. =~ 50" 
Brunetto, 
Aven a loumbretto, 
Brunetto, 
Aven & l’oumbretto dan bos (Roll. I, 98). 


_ S- 
Dieses „schwarzbraune Mädel“, wie es das deutsche Vol B- 1 
lied nennt, besingen auch die Italiener und Spanier (Puy ss 
Folklore, p. 50 f.). 
') In Lothringen nennen die Burschen ihren Schatz 
blonde* (Champfl.-Week, p. 161). 





L'ami Baudichon. 


Kine lustige Person von sehr altem Namen, der bereits 
in einem altfranzösischen Mysterium (La Vengeance nostre 
Seigneur Jesus-Crist. Fourn., Var. litt. IV. p. 547; Michel 
Et. phil. p. 130) eine Chanson bezeichnet. ist L’amy Bau- 
diehon. In dem Mystere heisst es: Nota qu'ils vont au 
temple chantant l’Aıny Baudichon, ma dame. Ursprünglich 
bildeten diese Worte den Refrain lustiger Trink- und Tanz- 
lieder. der durch häufigen Gebrauch spriehwörtliche Be- 
deutung erhielt. Die „Fleur des chansons* (1634) ent- 
hält ein Liedehen. das man unbedenklich ins 16. Jahrhundert 
setzen kann und das doch wohl schon eine Parodie der ur- 
sprünglichen Chanson L’amy Baudichon ist: 

I. Une bergerotte pres dung verd buisson 
Gardant brebiettes 
Auec son mignon 
Luy disit en bas ton et hon! 
Une chansonnette 
Et lamyvbaudichon! 

2. Adone In filette de teneur print son 
Et robin gringotte 
Ung dessus tant bon et hon! 
En disant a bas ton 
Notte contre notte 
Et lamybaudichon! 

3. Et robin taste motte Juy leua son pelisson 
Par dessoulz Ia quotte 
Luy tasta son con et hon! 
Quy lui dist chanton 
Notte contre notte 
Et lamvbaudichon! 
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Diese Verse spielen bereits auf einen zweistimmigen Ge- 
sang an, der dann im Sinne einer schlüpfrigen Galantere 
gedeutet ist. Thatsächlich gehört ,L’amy baudichon“ zu deu 
französischen Volksmelodieen, an denen sich die kontra- 
punktische Kunst der alten niederländischen u. a. Meister 
übte, Melodieen, die auch für den Tenor von Kirchen- 
messen und zu deren Benennung verwertet wurden. Jos- 
quin des Pres (1445—1521) schrieb eine „Missa supra 
Lami Baudichon“ (Ambros Ill, 216); Baini nennt in seinen 
Werke über Palestrina!) auch „lami baudichon, madame’ 
in der Liste der von den Komponisten des 14., 15. und 
16. Jahrhunderts zu Messen benutzten profanen Melodieen. 
Das Wort Baudichon ist eine tändelnde Koseform vou 
baude (wie Drölichon, Follichon. Cornichon, Robechon ete.). 
das Nicot (ef. auch Michel. p. 36) mit gaudens übersetzt. 
Michel (l. e. p. 130) identifiziert ’amy Baudichon mit La 
Mere Gaudichon; seinen Satz: „Cette chanson La Mere 
Gaudichon, est fort ancienne; mais il est sür, qu‘autrefois 
ou disait amy Baudichon“ könnte man ebenso gut um- 
kehren. Der Zusatz „madame* zu Yamy Baudichon weist 
aber auch auf einen Zusammenhang beider Typen. Jeden- 
falls hat man hier eine der vielen burlesken Gestalten vor 
sich, in die sich der poetische Drang des singenden Volkes 
in Frankreich kleidete. Sie hat sich allmählich zur Muse 
des heiteren Gesanges entwickelt: chanter la Mere 
Gaudichon ist eine sprichwörtliche Phrase geworden 
(Michel, p. 130; Ch. nat. 1, 278: En choeur dechantant la 
Mere Gaudichon), die auch zuweilen verstümmelt worden 
ist. So führt Cotgrave die Redensart faire le mib -- 
to do a thing foolishly or ill-favouredly an. eine Entstellung 
aus faire lami B(audichon); in einem alten Volksliede ist 
der Ausdruck zum leeren Klangspiel geworden: 


) Gt. Baini, Memorie storico-eritiche della vita et delle upere 
di G. P. da Palestrina, Roma 1828, T. I, p. 139 f. Anm. 226. 
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La belle s’en va an moulin 
dessus son äne Baudouin, 
pour gaigner sa monture, 
Lanfrin, lanfra, la mirligaudichon, 
- la dondaine, la dondon 
pour gaigner sa monture 
& ”’ombre d’un buisson ete. (Haupt, 76.) 
Nadaud hat noch eine Chanson gedichtet mit dem Kehr- 
reime: 
Qu’on fasse sauter le bouchon, 
Qu’on emplisse mon verre! 
Il faut chanter la mére, 
La mére Gaudichon (Chans. p. 380), 


und aus dem Jahre 1869 giebt es ein kleines Liederbuch: 
„MereGodichon,chansons nouvelles, airs d’opeéras, 
rondes et couplets de pieces de theatres, Paris 1869.“ 
Piis hat das Thema von der Mere Gaudichon in einem 
lustigen Liede von 14 Strophen (Caveau mod. V, 115 ff.) 
behandelt, in dem er die Familiengeschichte dieser lustigen 
Person erörtert und die Redensart Chantons la mere Gau- 
dichon zum Refrain verwendete: 

L’univers est si vieux, 

Que ce serait chimere 

De chercher les aieux 

De Gaudichon la mere, 

Et zon, zon, zon, 

Les Grecs du tems d’Homére 


Chantaient en rond 
La mére Gaudichon. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 25 


Blumenrefrains. 


In den Beziehungen der Liederpoesie zum .Naturlebe=" 
spielt neben dem Vogelreiche überall die Blumenwelt d —® 
bedeutsamste und populärste Rolle. Das Blühen und Welke 
der Blüten und Blätter, das Grün des neuen Frühlings g&=° 
hörte selbst zu den konventionellen Vorstellungen der alss##- 
französischen Trouveres, und so nüchtern und armselig auc —h 
in dieser Richtung das Naturgefühl bei ihnen sich äussert—#' 
so haben sich doch als poetischer Schmuck ihrer Dichtun & 
die Blumen dauernd einen festen Platz erhalten — une 
zwar zumeist an hervorragender Stelle, zu Anfang de==" 
Liebes- und Tanzlieder, wo mit dem formelhaften Hinwei ws 
auf die gefiederten Sänger des Frühlings die ebenso phrasen ss" 
hafte Erwähnung der jungen Blüten und Blätter das übliche -* 
Landschaftsbild als Gedichteingang ergab. Der Dichter nahm 
auch hier noch den Ausgang von der Naturanschauung==: 
durch die er seiner Empfindung sich bewusst ward, und die 3 
er dann zum Symbol seiner Gefühle gestaltete. Das Volks + 
lied, auch das französische, markiert diese Beziehungen mi = ! 
grösserer Frische und Innigkeit, als die Kunstdichtung, abe <==" 
das Motiv selbst, die Blumensymbolik, hat die mündlich 
wie die litterarische Tradition zu allen Zeiten mit gleichem ™ ™ 
Eifer gepflegt und variiert. Die französischen Volksliede <=" 
sind ausserordentlich reich an Vergleichen und Bildern aus 4" 
der Blumenwelt, und der grösste Teil dieses Reichtumsr 1‘ 
fällt auch hier den Liebes- und Tanzliedern zu. Keine ar He 
der Situationen, welche die Lyrik der ganzen We —ell 
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kennt, fehlt hier, und für jede Lage. welche Leidenschaft, 
Mutwille oder Bosheit nur schaffen können, findet sich ein 
Symbol aus dem Leben der Blumen. Die Zusammenstellung 
aller dieser Gleichnisse ergiebt sogar ein Gesamtbild von 
einer gewissen Einheitlichkeit: Dem französischen Volks- 
liede gemäss erschliesst sich das Liebesleben dem Menschen- 
herzen wie ein weiter, blühender Garten, in welchem die 
Bäume und Reiser, die Wiesen, die Blumen und Früchte 
als Zeugen von dem Schicksale der Liebenden zugleich zu 
vieldeutigen Sinnbildern von ihrem Leid und ihrer Lust 
werden; am intimsten gestaltet sich der poetische Zu- 
sammenhang zwischen Natureindruck und dem Empfinden da, 
wo sich die Blumensymbolik zu allegorischer Personifikation 
verstärkt, den Blumen menschliches Wesen verliehen, oder 
ihr Name und ihre Eigenart auf die Geliebte übertragen wird. 
Die Volksliedersammlung von Champfleury-Weckerlin 
(p. 20 ff.) bringt z. B. ein Volkslied aus dem Elsass, das den 
„Liebesgarten“ schildert mit den warnenden Reden der 
Vögel und den Lockworten der Blumen, die wie jene in 
menschlicher Sprache sich mitteilen können und hier 
das verliebte „Mägdelein* bis zum Anbruch der Nacht 
festhalten. Im Refrain findet die Vorstellung, auf der das 
ganze Liedchen beruht, ihren konzentrierten Ausdruck; in 
nachdrücklicher Wiederholung erscheint das Stichwort 
„jardin d'amour“ im Kehrreime sowohl zu Anfang wie zu 
Ende jeder Strophe: 

Quand je vais au jardin, jardin d’amour, 

Les fleurs se penchent vers moi, 

Me dis’nt: N’ayez pas d’effroi, 

Voici la fin du jour.... 

Et celui qu’on aime 

Va venir de méme 


En ce séjour... 
Quand je vais au jardin, jardin d’amour. ’) 





1) of. auch Roll. I, 214f. 
25* 
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Ähnliche Bedeutung hat der Refrain eines provencalischen 
Volksliedes !): 

Jou me siou maridado 

A la fin d'aquest mes, 

Mant fach dounar un homme 

Qu’autant n’en voudrie ges ..... 

Moun joli, moun tant joli, 
Moun joli jardinet! 


Bestimmte Blumennamen im Kehrreime treten in 
mannigfacher Beziehung auf, und ihre Erklärung, ihr Zu- 
sainmenhang mit dem Liedtexte sindin vielen Fällen nicht mehr 
aufzufinden. Bald liegt eine volkstümliche Symbolik, bald 
ein leeres Spiel mit Namen vor; oft deuten sie —- in Tanz- 
liedern — auf den blumengeschmückten Ort, an dem der 
lustige Reigen ausgeführt wird,?) zuweilen beruhen sie auf 
dem Brauche, eine wirkliche Blumengabe an den Tänzer 
oder die Tänzerin durch einen entsprechenden Refrain zu 
bekräftigen. Jedenfalls sind die Blumenrefrains keine be- 
sondere Kigentiimlichkeit französischer Lieder, sondern in 
deutscher. englischer, italienischer u. a. Volkspoesie ebense 
gut anzutreffen. 

Wie die Nachtigall unter den Vögeln, so ist die Rose 
vor allen anderen Blumen die vornehmste, das poetische 
Symbol vollendeter Schönheit und inniger Liebe. Die 
provencalischen und auch die nordfranzösischen Minnesänge! 
feierten unter ihrem Bilde die heilige Jungfrau, und (ie 
weltliche Poesie, die gelehrte wie die volksmässige, über 
trug verallgemeinernd das Gleichnis auf die Herzallerliebste." 


',Arbaud, Ch. p. de la Pr. I, 151. 
2) Ah! sous le bois, sous le bois — Sous la feuille nouvelle 
(Puym. II, 53). Dessur le jonc, le joli jone (Roll.. Il, 62) ec. 
5) Eine reichhaltige Zusammenstellung von Beispielen für die 
Verwendung der Rose in der m.-a. Poesie giebt Joret, La legen“ 
de la rose au moyen äge chez les nations romanes et germaniq’® 
in der Festschrift fir G. Paris (Etudes romanes, Paris 1891). p- 279% 
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n dieser Rolle, zur Personifikation einer heiratsfähigen 
hirne, steht der Name der Rose in dem apostrophischen 
‘efrain einer Ronde aus dem Ain (Guill., p. 509); sie ist 
ines der vielen frischen Lieder, die den Madchen zur 
lebe und Heirat zureden: 

Mariez-vous, jeunes fillettes, (bis) 

Mariez-vous, car il est temps, 

Belle Rose; 
Mariez-vous, car il est temps, 
Belle Rose du printemps! 

Der Frühling ist hier als die Zeit der Rosenblüte ge- 
lacht, wie die Jugend als die rechte Zeit zur Liebe; die 
Rosen und die Mädchen haben die gleiche Bestimmung, in . 
der Zeit der Blüte gepflückt zu werden. 

An den deutschen Kehrreim vom „Röslein auf der 
Heiden“ klingt der Refrain eines anderen Volksliedes aus 
dem Ain an, der in Varianten aus verschiedenen Gegenden, 
auch aus der Bretagne, belegt ist: 


Mon pére, aussi ma mére 
N’ont rien que moi d’enfant. (bis) 
A la rose du bois, 
N’ont rien que moi d’enfant (Guillon, p. 325 f.); 
in anderer Fassung beginnt das Liedchen: 


Mon pere m’a mise a l’Ecole, | 


A l’ecole du roi, j (bis) 
La destinée, la rose au bois, 
A Vécole du roi (Guillon, p. 311); 


oder: 
Petite A la maison, (bis) 
Petite a la maison, 
La destinée, la rose moi, 
Petite & la maison. (Rolland, I, 17.) 


Quand j’etais chez mon per’ \ 


“gs handelt sich hier um einen blutjungen Wildfang, ein 
Schulmädel, das den Lehrer in sich verliebt macht, dem 
lann aber geraten wird, lieber das Haus zu kehren, und 
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für die Freier zu rüsten, als verliebte Allotria zu treibe™- 
Das Bild, das der Refrain in der Vorstellung des Höre‘ 
festzuhalten bestimmt ist. hat nichts von der herben Lie © 
lichkeit des deutschen Heiderösleins, dafür aber die garm 7 
prickelnde Anmut, die reizende Leichtlebigkeit des franz © 
sischen Temperaments. In der erstgeuannten Variante st 
das Motiv bereits mit der durch die französischen Vol 
lieder der mannigfachsten Art und Herkunft wandernd <n 
Maumarice verknüpft. 





Einen anderen Sinn wieder hat der Rosenrefrain BR er 
im Meurthedepartement gesungenen Variante des Vol + 
liedes von den drei Tambours, deren jüngster die Tochter dB «s 
Königs begehrt, als sie ihn um die Rose bittet, die er in 
seiner Hand hält, --- 


Beau jeune tambour, 
Donne mui cette rose, 
Rose en fleur! 


Dieser Kehrreim, der unaufhörlich in die stolzen Reden di «8 
Königs und des jungen Soldaten hineinklingt, wirkt als & N 
eigentümlich poetisches, das Ganze zusammenhaltendd ** 
Element. Die „Rose en fleur“ bezeichnet hier die Liebe ud 
Jugendkraft des werbenden Mannes; die Reichtümer, o> 
denen er vor dem Könige prahlt, sind drei Mühlen: 

I’un qui moud Por 

Et l'autre Vargenterie 

Et le troisiéme 


Les amours de ma mie, 
Rose en fleur! 


In der letzten Wendung von einer Mühle, welche die Lic br 
der Auserwählten mahlt, wird schliesslich das Bild der Roe “* 
en fleur mit dem landläufigen Euphemismus der volk —# 
mässigen Müllerlieder verbunden. 

Viel geläufiger ist dem Volksliede die Vorstellung d Mer 
Rose als Zeichen der Liebe des Mädchens, insbesondere Fass 
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Symbol ihrer Jungfrauschaft oder ersten Liebesgunst, wie 
z. B. in dem Refrain „Belle rose au rosier blanc“, der zu 
einer Ronde (Longwy) gehört (Puym., II, 98). Das Wort 
rose ist auch sonst euphemistisch für virginite ge- 
braucht worden; so heisst es z. B.: 

Taisez-vous, mon enfant, m’amye, 

Vous avez perdu votre rose; 


Mais on ne peult faire autre chose. 
(Ancien Théatre fr. p. Fournier, Ill, 149.) 


Die volkstümliche Vorstellung, in der das Mädchen der 
Rosenstock, ihre Liebe seine Blüten sind, kommt auch in 
dem Kehrreime eines Liedes zum Ausdruck, das von weib- 
licher Unbeständigkeit und Leichtfertigkeit ein Stücklein 
erzählt. Der Liebhaber schickt seinem Mädchen durch die 
Nachtigall geheime Botschaft und die Bitte, ihn nicht zu 
vergessen; jenes aber nimmt den Umstand, dass er nicht 
selbst gekommen ist, zum Vorwande, ihn zu verabschieden 
und sich vielleicht mit einem Anderen zu trösten. Der 
Kehrreim 
Tenez, amant, voila la rose, 

“ Mais le rosier n’y est plus (Puym., II, 89) 
enthalt nichts anderes, als die allegorische Ausmalung der 
Situation, die das ganze Lied beherrscht: Der Verlassene 
mag die Rose — das Zeichen der ihm einmal geschenkten 
Liebesgunst -- behalten, die Person der Geliebten aber ist 
ihm entrückt. 

Etwas rätselhaft ist ein anderer Refrain, der auch zu 
einer Ronde gehört; das Lied selbst ist einem Mädchen 
in den Mund gelegt, das — wie es scheint — einen Gold- 
schmied zum Schatze hat, von ihm einen silbernen Ring 
als Liebespfand erhält, aber: 

ll m’l’a mis au doigt, il y est resté sept ans; 

Au bout des sept ans, voilä l’anneau qui fend. 

Oü est-il, ce rosier blane, 
Qui fleurit en boutons d’argent? 


392 —- 





L’anneau est fendu, nos amours sont perdus; 
L’anneau est r’soude, nos amours sont r’trouves, 
Oü est-il, ce rosier blanc, 
Qui fleurit en boutons d’argent? 
(Puym., 11, 170; Champfl.-Weck. 168.) 


Ist der Kehrreim eine volksmässig kunst- und zwanglose 
Verbildlichung der Liebe des Goldschmiedlehrlings? Die 
Schlusswendung des Liedes von dem zersprungenen und 
wieder zusammengefügten Ringlein bezieht sich offenbar 
auf das Tanzarrangement, naeh dem sich der Kreis der 
Tanzenden zum Ende des Gesanges auflöste, um Reigen 
und Lied dann von neuem zu beginnen. 


Auf den ersten Anblick unklar ist auch ein ebenfalls 
zur Ronde gesungener Refrain 


I,a rose vermeille 
Fleurit sur mes gants, 


über den das Lied, mit dem er (Puym., Il. 115) verbunden 
ist, auscheinend keinen Aufschluss zu geben vermag: Eine 
„Schöne“, die von ihrem Vater auf den Markt geschickt 
wird, um Korn zu kaufen, und der Liebeswerbung eines. 
„Monsieur“ mit dem Hinweise auf ihren Schatz begegnet, 
dem allein sie ihre Liebe geben will. Wahrscheinlich hat 
man es hier mit einer poetischen Verbindung des Rosen- 
stockes und der Handschuhe zu einem Liebessymbol zu 
thun; der Handschuh spielte ja auch im französischen Volks 
brauche die Rolle eines Liebespfandes, eine Rolle, auf welche 
noch die heute veraltete Redensart perdre ses gants = ibr 
Kränzchen verlieren, zu Falle kommen, hinweist. Eine der- 
artige Verbindung der Blumen mit der Kleiderallegorie ist 
im Volksliede nichts Ungewöhnliches. So steht beispiels 
weise bei Bujeaud (I, 204) eine „Chanson d'amour’, die 
Klage eines Mädchens um den Liebsten, der sie verlassen | 
hat und nun einer Anderen angehört, welche — wie der | 
Postillon erzählt — nicht schöner, aber mächtiger ist als jenes: 
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Ell’ n'est pas plus bell’ que toi, 
Mais elle est plus puissante; 
Ell’ fait fleurir le romarin 
Sur le bord de sa manche, 
Elle change la mer en vin 

Et les puissons en viande. 


Das Volkslied hat hier wohl — wie auch sonst zuweilen — 
Züge aus der Märchenpoesie entlehnt. Diese Blumenbilder 
erinnern auch an Strophen eines schottischen Liedes, das 
Uhland (II, 234) mitgeteilt hat: 

Die Handschuh’ sein Mariengold (Ringelblume), 

Hell glitzernd auf die Hand, 


Gesprenkelt mit der blauen Blum‘, 
Die wächst im Weizenland; 
oder: 
Dein Mantel soll die wilde Nelk’, 
Dein Rock Kamille sein, 
Die saub’re Schürze sei Salat, 
Der lieblich schmeckt und fein etc. 


Reichlich ebenso oft wie der Rose begegnet man dem 
Rosmarin im französischen Volksliede, und zwar haupt- 
sächlich als Sinnbild der Liebe, im allgemeinen freilich in 
etwas gröberer Auffassung, als sie bei der Rose üblich 
ist. Das Mädchen. das —- gemäss der dem Volksliede so ge- 
läufigen Anfangswendung —- in den Garten geht, um Blumen 
oder Früchte zu pflücken oder zu pflanzen, hat es sehr 
oft dabei auf den Rosmarin abgesehen; „cueillir le romarin“ 
oder auch „planter le romarin“ ist ein sehr gebräuchlicher 
erotischer Euphemismus, den auch die gebildete Chanson 
sich zu eigen gemacht hat. So heisst es u. a. in Anspielung 
darauf in dem Chansonnier de societe von 1812 (Roll., 
I, 125): 

Ce que les garcons font pour rien, 
Ce que les filles voudraient bien, 


Ce que vous et moi feriont bien — 
C’est un bouquet de romarin. 
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Im Kehrreim findet sich dieses Bild bei Buj. (I. 136 f.) 
in einem Poiteviner Tanzliedchen, das den etwas bedenk- 
lichen Inhalt der Strophen in dem Refrain 


Plantons le romarin, 
Ma mie, 
Au milieu du jardin 


zusammenfasst, der eben nicht anderes ist, als eine „ver- 
blümte“ Aufforderung zum ungenierten Liebesgenuss.') 


Das Veilchen, in Gold getrieben eines der Ehren- 
“zeichen der Toulouser Jeux floraux, ist in der volkstümlichen 
Bildersprache des Liedes frühzeitig zu derselben Bedeutung 
gelangt wie andere Blumen; ,cueillir la violette“ hiess in 
den Liebesliedern mit ländlichem Milieu so viel wie „eueillir 


') Rosmarin ist allerorten zugleich Liebes- und Trauersymbol: 
er kommt als Brautzier ebenso vor wie als Begräbnisschmuck. In 
Südfrankreich begleitet er in einer „floureta“ die Liebeswerbung: 


Vous represente lou romaniou, 

Que lou matin vous eu culhiou, 

Et que lou souar vous lou pourtave, 

Per vous prouvar que vous amave. 

Mai bello, se n’amatz plus iou 

Rendetz-me moun gai roumaniou. 
(Arbaud, Ch. p. p. de la Prov. I, 220.) 


Im Allemannischen heisst es: 
I lösz - si grüetza dör en Rosmaristengel, 
Sie lid- mer am Herza wi n’en Engel. 
(Tobler, Appenzell. Sprachschatz, p. 239 b.) 
Aber im französischen Malbroughliede lautet das 13. Couplet: 
A l’entour de sa tombe. 
Mironton, mironton, mirontaine, 
A l’entour de sa tombe 
Romarins lon planta, 
Die Erklärung giebt Shakspe ares Ophelia (IV, 5): There's rosmar! 
that’s forremembrance; pray you, love, remember; er soll das Ve 
dächtnis stärken, der geniessenden wie der traueroden Liebe, €! be- 
deutet Treue (cf. auch ein deutsches Volkslied bei Erk-BöhM® 
Liederhort, I, 619, No. 208). 


le romarin, le cresson“ ete. In der Farce de Calbain 
(Fournier, Th. av. la ren. p. 281) heisst es 

En cueillant la violette, 

Mes agnaulx y ont demeuréz 
in einem Citat, das offenbar im Original einen galanten 
Euphemismus enthielt. Nach dem Volksbrauche gilt ein 
Veilchentopf, den ein Bursche dein Mädchen schickt, als 
regelrechte Liebeserklaérung.!) Wie im übrigen das Veilchen 
immer als erste Blume des Frühlings betrachtet wird, so 
verwendet es auch in diesem Sinne der Refrain eines Volks- 
liedes aus der Auvergne als Namen für ein junges, noch 
mit unklarem Instinkt die Liebe suchendes Mädchen. Eine 
niedliche Kleine, die noch die Schafe hütet, trägt in 
halbkindischem Verlangen ihre Liebe einem Freunde an, 
wird von ihm aber als zu jung zurückgewiesen: 

Vous meinneiria bei nous (bis) 

Moucheu per ına jonessa 

Miguonna la bourreya violeta 
Moucheu per ma jonessa 
Me refusaria vous? (Roll., I, 283 f.) 
In vielen anderen Fällen sind die Blumenrefrains ohne 

&ypische Bedeutung, an irgend einen zufälligen Anlass an- 
&eknüpft, vielfach nur Wort- und Bilderspielerei. In dem 
Liede auf einen einfältigen Ehemann (Roll., II, 70) z. B. 
unterbricht die Schilderung seiner Hausmisere immer der 
cloppelte Kehrreim 


Oh gai! Vive l'amour! 


Vive le laurier, 
wo der Lorbeer als Liebessymbol ironischen Sinn erhält; 
ein anderes volksmässiges Tanzliedchen besteht in der Haupt- 
Sache aus den Refrainversen 





!) Rolland, Flore pop. II, 169; ef. auch Grimm, Myth. 268, 
272. F. Möller. Das Veilchen im Frühlingsmythus u. seine Bed. 
Friedl. 1866. Uhland, Volksl. Ill, 293 Anm. 
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Mon joli laurier danse, 
Mon joli laurier. (Dumers.-Ség., II, 64.) 
Ein blosses Lautspiel ist auch der Kehrreim in dem Lied -e: 


Cheü nous et cheü mon pere 
Vole l’olivier, vole! 
L’y a-t-un oranger, 
Vole l’olivier vole! 
L’y a-t-un oranger, 
Vole l’olivier! (Buj., II, 347.) 
wo sich das Vergnügen an den gleitenden. leichtiiissigemm=n 
Lauten des Refrains und die Gleichgültigkeit gegen den 
Inhalt, auch der eigentlichen Strophe, schon in der dre==!- 
maligen Wiederholung der Kehrverse und der Repetitiass—n 
der Coupletschlüsse äussert. Ganz rätselhaft ist der Refra— in 
La violette se (en) double, double, 
Ia violette se (en) doublera 
(Guill. 527; Puym., II, 88; Roll, II, 213 ff. ‘s 
der sich in verschiedenen Gegenden mit Varianten desselb——" 
Liedes verbindet, das sonst den schon eiumal eitiert —®R 
Kehrreim 
Tenez, amant, voila la rose, 
Mais le rosier n’y est plus 
mit sich führt. Mit dem Liedinhalte hat der Veilehe==="- 
refrain allem Anscheine nach keinen Zusammenhang; a—="f 
das treulose Lieb passt das Bild des Veilchens nicht gut +" 
wollte man auch annehmen, dass se doubler vielleicht in 
der Bedeutung des einfachen doubler == treulos sein, Ehe 
bruch begehen ?) gebraucht sei. Vielleicht aber ist ae 
Name violette für giroflée gebraucht, 3) und der Refraw#l- 


1) Das Veilchen bedeutet freilich nicht nur kindliche Liebe P* 
würdigkeit und Bescheidenheit, sondern auch Zweifel und Argwo>hn 
(Arbeau, Ch. pop. de la Prov., I, 223). 

2) „Quand les maris sont quelque peu dehors, les femmes dom z b- 
lent bien souvent. (Fournier, Anc. th. fr., V, 176.) 

3) Roll, Flore pop. I, 210 ff. nennt die verschiedenen Pe- 
zeichnungen. 
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vers, der dann zu dem Liede selbst keine innere Beziehung 
hatte, ware dann eine Art von Wunschformel, die sich auf 
Erzielung von „doubles fleurs* aus der Saat richtet und ge- 
legentlich der Gartenarbeit auch mit einem diesem Motiv 
sonst fremden Liedtexte verbunden werden konnte. Über 
mancherlei abergläubische Praktiken zur Erlangung von 
doubles fleurs berichtet Rolland.') | 

Im Kehrreim der Volkslieder erscheinen auch Kom- 
binationen von Blumennamen, die ebenso wie die ein- 
fachen Blumenrefrains weit öfter auf willkürlichem Spiel als 
auf sinnvoller Erfindung beruhen. Die Vereinigung von Rose 
und Lilfe, die in der portugiesischen Volkstradition zu 
einer wirklichen Liebe geworden ist, benutzte schon die 
mittelalterliche Litteratur zu allen möglichen Vergleichen 
und Bildern?): sie zeigt sich auch im Refrain eines Volks- 
liedes auf die Gefangenschaft Franz’ L: 

Vive la rose, la fleur de Iys (Romania III, 91), 
in welchem die althbewährte Kombination durch die Be- 
ziehung auf das Lilienwappen der französischen Könige 
neues Leben erhielt. Der ganz vereinzelte Kehrreim 
Vive la rose et le damas (Roll., I, 260) 
ist eine verblümte Formulierung des gewöhnlichen „Vive 
l’amour et vive le vin“, und die von Puymaigre (III, 100) 
vorgenommene Änderung in „Vive l'amour et les dames“ 
vergewaltigt den Reim und bessert nichts bezüglich des 
logischen Zusammenhanges. Sehr beliebt ist die Zusammen- 
stellung von Rose und Flieder im Refrain, und zwar in 
Verbindung mit Liedern der verschiedensten Art. Bei 
Rolland (I, 50f.) steht ein lustiges Schimpflied auf die 
jungen Burschen aus Paris: 
Mon pere m’envove & l’herbe, 
Vive la rose! 
A Vherbe et au cresson, 
Vive la rose et le lilas! 
) 1. ec. I, p. 223. 
7) Joret, l. c. 296. 
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bei Bujeaud (I, 265) die Liebesklage einer Verlassenen aus 
Poitou: 
. Mon amant me delaisse, 

O gué! vive la rose! 

Je ne sais pas pourquoi, \ bi 

Vive la rose et le lilas! ‚e 
bei Guillon (p. 523) das Lied von dem Mädchen, das die 
ersten Orangen aus ihrem Garten zu Markte trägt, aus 


dem Ain: 
Oh! derrier' chez mon pére, 


Vive la rose! 
Un oranger !’y a, 
Vive la rose! (bis) > 
Un oranger l’y a, 
Vive la rose et le lilas! 
und wieder bei Rolland (II, 148 f.) eine lothringer Variante 


eben dieses Liedes: 
Par derriére chez mon pere, 
Vive amour! 
Une rose il y a, 
Vive ci, vive ca, tralala, 
Une rose il y a, 
Vive la rose et le lilas! 
Das Buch der M™* Charlotte de Latour über „Le Langage 
des fleurs“ ') (13. Aufl. p. 12) und andere noch weniger 
geschmackvolle Schriften der Art (z. B. die Flore galante 
ou langage emblematique des Fleurs, Paris 1838, p. 174) 
deuten die Fliederbliiten als , premieres emotions de l’amour“. 
was für die eben genannten Lieder auch z. T. zutrifft. Der 
Volksliederrefrain zeigt eben durchaus nicht immer eine 
strenge Durchführung der Symbolik der einzelnen Blumen- 
namen, obwohl diese im volksmässigen Liede auch reichlich 
vorhanden ist.?) Wie der Wanderer, der durch Feld und 
Wald zieht, sich eine Blume oder mehrere bricht, um sie als 
Zier an Hut oder Gewand zu stecken, so setzt das singende 


'y Auch deutsch von Müchler, Berlin 1820. 
2) cf. Uhland, Anm. zu den Volkslied. ITI, 283. 
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und dichtende Volk auch oft ohne viel Besinnen in sein 
Lied irgend einen Blumenreim,. als malerischen Schmuck, 
der gelegentlich wohl tiefere Bedeutung gewinnt, sich von 
aller Künstlichkeit aber fern hält. 

An Stelle der speciellen Blumennamen erscheint im 
Refrain der Liebesliedereauch das einfache Kraut oder Gras 
in derselben poetischen Funktion wie jene. Diese „herbe 
d'amour“ spielt beispielsweise eine Rolle in dem Kehrreim 
eines provengalischen Liebesliedes, in welchem das Madchen 
aus ihrem ,Liebesgarten“ drei Sträusse verteilt, und der 
Refrain immer wieder auf das unerschöpfliche Wachstum 
des Liebeskrautes hinweist: | 

L’herbo que grio 
Toujours reverdilho, 


L’herbo d’amour 
Reverdilho toujours. (Arbaud, I, 206 f.) 


Ähnlicher Art ist der Rondenrefrain 


La belle fougére, 
La fougére grainera. 
(Tiersot, Hist. de la ch. pop., 126.) 
Eines der merkwirdigsten Tanzlieder, das auch unter 
den deutschen Volks- und Kinderliedern ein Pendant be- 
sitzt,!) ist die Ronde de l’Avoine: 
Qui veut ouir, 
Qui veut scavoir, 
Comment on seme l’avoine? 
Refr.: Mon pére la semoit ainsi, 
Puis se reposoit un p’tit, 
Tapoit des pieds, 
Battoit des mains 
Et faisoit le tour du vilain. 
Avoine, avoine, avoine, 
Le beau temps te raméne. 
(Roll., Rimes et jeux de l’enf., p. 99; Ballard, Les rondes, 
chansons 4 danser, t. II, Paris 1724, p. 99.) 


} bis. 


— 


1) Wollt Ihr wissen — Wie der Bauer — Seinen Hafer sat? etc. 
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Mit lebhafter Pantomimik begleitet der Chor den Refrain, der 
nach den einzelnen Strophen das Säen, Schneiden. (arben- 
binden, Dreschen und Reinigen des Hafers nachzuahmen vor- 
schreibt. Von der durch Ballard eingebürgerten Fassung 
weicht die für dieSammlung von Cham pfleury-Weckerlio 
aus Ile de France notierte (1. c. p. 398 f.) im Wortlaute teil- 
weise, in der Melodie vollständig ab; sie ist aber wohl die ur- 
sprünglichere und volksmässigere. das Ballardsche Lied be- 
reits im Sinne gebildeter (resellschaftskreise verändert. 
„sophistique“, um einen Ausdruck Weckerlins zu gebrauchen. 

Zu der volksmässigen Poesie dieser Art gehört noch ein 
anderes der Kinderwelt bekanntes Tanzspiel, die Ronde des 
fleurs (Roll., I. e. p. 96). Eine Schar kleiner Madchen 
teilt sich in zwei Gruppen, von denen die eine den tanzenden 
Kreis, den eigentlichen Reigen bildet, während alle anderen 
Teilnehmerinnen, mit bestimmten Blumennamen bezeichnet, 
sich absondern und einzeln sich mit der Bitte vorstellen. 


sie in jenen Kreis aufzunehmen. 
Einzelgesang (Rose etc.): C’est moi qui suis la rose. 
Mon nom est ma couleur; 
Au doux printemps ¢éclose, 
Je suis la reine des fleurs. 
Chorrefrain der Ronde: Venez, venez, charmante, 
A nos jeux mélez-vous! 
Venez, fleur oderante, 
Et jouez avec nops. 
Dansons, chantons en chceur, 
Chantons la chansons des fleurs 
Et répétons: Vivent les fleurs! 


Wie die Rose, werden auch das Masslieb, das Veilchen. die 
Lilie im Kreise willkommen geheissen, aber Schierling und 


Nessel davongejagt, wobei der Refrain entsprechend variiert: 
Fuyez, mauvaise plante, 
Allons, éloignez-vous! 
Vous étes trop méchante, 
Pour jouer avec nous. 
Dansons etc. 
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Von anderer Art sind die Tanzlieder, in denen eine 
wirkliche Bluinengabe gereicht, ev. durcheinen entsprechen- 
den Refrain markiert wird. Von einem solchen Tanzbrauche 
spricht auch Uhland in seinen Abhandlungen zu den Volks- 
liedern (Ill, 250): Am Schlusse des Mailiedes giebt die Vor- 
tänzerin ihren Blumenstrauss der Nächsten im Reigen ab, die 
ihre Nachfolgerin wird. Bedeutungsvoller wird dieser Vorgang, 
wenn bei bunter Reihe die Blumengabe unter Mädchen 
und Burschen ausgetauscht wird. Eine provengalische 
Ronde „La Rose du Mai“ (Arbaud, I, 214f., 213) kennt 
diese Ausführung; der Text lautet: 

La roso de mai 
Es pa ’nca ’spandido ; 
A qu la dounarai? 
A Thereso ma mio (der Name variiert in jedem Couplet), 
Point de roso, 
Point de flours, 
Belo filho reviratz-vous! 
Die Vortänzerin ruft mit diesen Worten, ein Mädchen, oder, 
wenn Burschen dabei sind, auch einen von diesen bei ihrem 
Namen in die Mitte der Ronde, und nach dem Gesange des 
folgenden Couplets erneut sich der Vorgang: 
Aquelo qu’a lou bout de caire (oder la raubo roso) 
Que li va tan ben, 
Que soun caregnaire 
N’i a fach present, 
Quand s’en v’ & la messo 
Sembl’ uno princesso, 
Quand s’en v’ a Touloun 
Sembl’ un pastissoun! etc; 
Jede Neuwahl begleitet eine Umarmung und ein Kuss, 
ursprünglich dem Texte gemäss wohl auch die Blumen- 
gabe.') Ein Seitenstück dazu bildet die Ronde du 


nn nen nn nn 





!)Grescimbeni (I, 354) erwähnt ein unter den Marchigianern 
verbreitetes Tanzlied, weil dabei auch Überreichung einer Blume 
üblich ist. 

Thurau, Refrain-in der frz. Chanson. 26 
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rosier, welche Bujeaud (I, 53) aus Poitou, Angoomais, 
Saintonge und Aunis mitteilt: 


A ma main droite y a-t-un rosier (bis) 
Qui porte rose au mois, au mois — Qui porte rose au mois de mai 
Entrez en danse, . 
Joli rosier. } bis 
Sortant de danse, 
Vous embrass’rez 
Celui d’ \ 
Celle de J 1% danse 


Que vous voudrez! 


Man hat in diesen Couplets, die immer — bei jedem neuen 
Paare — unverändert wiederholt werden, eigentlich nur 
erst Liedkeime vor sich, gleichsam Refrains ohne Strophen- 
text. Noch primitiver ist ein bei Tiersot (Hist. de la ch. 
pop. p. 126) bretonisches Tanz-Couplet der Art: 


Die ländliche Sitte ging auch in die höfischen Tänze über: 
in der gesungenen Pavane hatte die Dame ihren Partner aller- 
dings nur zu umarmen und zu küssen, und die Dorfmusikanten in 
Frankreich kennen noch eine eigentümliche Melodie, vielleicht seit 
dem 16. Jahrhundert, in der ein anhaltender scharfer Triller auf 
der Geige das Signal für diese galante Prozedur gab; aber die 
Gavotte, wie sie Arbeau (1588) beschreibt, verlangte nicht, nur 
den Kuss, sondern auch die Blumengabe. Immer hält sich dabei 
ein Paar von den übrigen getrennt, die Dame küsst alle Herren, der 
Herr alle Damen; viele räumen, fährt Arbeau in seiner Beschreibung 
fort, diesen Vorzug nur dem Festgeber ein und der Dame, mit der 
er tanzt. Zuletzt beschenkt diese denjenigen der Herren, welcher 
die Musik bezahlen muss, der Anführer des Festes bei der nächsten 
Zusammenkunft wird, und dann desselben Vorrechts geniesst, mit ihrem 
Rosenkranz oder Blumenstrauss (cf. Czerwinski, Die Tänze des 
16. Jahrhunderts, p. 19, 35, 119f.). Der „branle du bouquet’, den 
Henry Estienne in seinen Dialogues de nouveau langage francais 
italianizé (1583), p. 385, 410 auf dieselbe Weise schildert, ohne die 
Blumengabe zu erwähnen, war, wie sein Name anzudeuten scheint, 
doch mit diesem Brauche verknüpft. Spuren der Sitte weisen noch 
die meist zum Schluss aufgeführten Strausstouren des modernen 
Cotillons, die sog. Blumenwalzer etc., auf. 
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Petit grain de froment, 
Toi qui vas leger’, legerement. 
Petit grain de froment, . 
Toi qui va l&gerement, 
Toi qui va légér’, bergere, 
Toi qui va légérement. 

Zu den Tanzrefrains, die Blumennamen enthalten, gehört 
auch Girofle, girofla. Girofle, girofla ist der Refrain 
einer Ronde, die in der Kinderwelt sehr bekannt ist; der Inhalt 
des Liedes ist ziemlich bedeutungslos. Eine Schar junger 
Mädchen bildet eine Reihe, den Chor, den die grösste von 
ihnen anfihrt. Ein einzelnes Madchen stellt sich ihnen 
gegeniiber und schreitet vor, indem sie singt: 

Que t’as de belles fleurs, 
Giroflé, girofla, 


Que t’as de belles fleurs, 
L’amour m’y compt’ra. 


Während es nun zurücktritt, singt die Chorführerin, ihrer- 
seits mit ihrer Schar vortretend: 


Ell’ sont bell’ et gentilles, 
Giroflé, girofla! 
Ell’ sont bell’ et gentilles, 

L’amour m’y compt’ra. 


Unter abwechselnden Vor- und Rückwärtsbewegungen, 
während dessen der Refrain auch abwechselnd von der 
Solotänzerin und dem Chor gesungen wird, entwickelt sich 
das Spiel nach 8 Strophen mit den angegebenen Reve- 


renzen: 
Donne-moi z’en done une — Giroflé, girofla 
Pas seul’ment la queue d’une — Giroflé, girofla 
J’irais au bois seulette --- Giroflé, girofla 
Quoi faire au bois seulette — Giroflé, girofla 
Cueillir la vivlette -- Girofle, girofla 
Quoi faire de la violette — Girofle, girofla 
Pour mettre & ma coll’rette — Giroflé, girofla 


Si le Roy t’y rencontre? — Giroflé, girofla 
26* 
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Mon enfant, mon enfant, 
Mon enfant charmant! 


beweist; man hat hier gleichsam eine Ubersetzung aus der 
symbolischen Blumensprache in die gewöhnliche vor sich. 
Die Personifikation dieses Blumennamens — allerdings 
in satirischer Auffassung — kennt auch die Sprache der 
Farcen und Facetieen. In der „Farce du Chaul- 
dronnier“ (Fourn., Th. av. la ren. p. 341) figuriert unter 
den Schimpfworten, die der Prügelei der biederen Ehe- 
leute voraufgehen, auch Giroflée; der Mann äussert: 


Pourpoint gras! et vous, dame orda, 
On vous appelle Girofflée (etwa ,gepfeffertes Frauenzimmer*). 


Unter den „Varietes historiques et litteraires* von Fournier 
(T. 1, p. 358) befinden sich zwei „Playdoyers plaisans 
dans une cause burlesque 1743“, von denen die zweite den 
Titel führt: Playdoyer pour Boscot Polichinel, marchand 
ete. defendeur, contre Gerofflette Perronnelle Minette, 
veuve de Raminagrobis Mitoulet, demanderesse accusatrice“. 
Ein Verbum girofler sogar findet sich in dem „Gali- 
mathias de Sieur Derogiers-Beaulieu“* (Anc. theatre fr., 
Bibl. elzév., IX, 442), einem Opus, das den Zweck ver- 
folgt, in grammatisch konstruierter, fliessender Rede den 
hellsten Unsinn zu liefern; eine Stelle lautet dort: Je 
giroflais le temps sur l’objet d'une nue (?!). Mit „largue 
girofle* bezeichnet die Gaunersprache ein schönes Weib. 
Eine volksmässige Redensart aus Languedoc (Castres) lautet 
in ähnlichem Sinne: Es fresco coumo uno xinouflado (Elle 
est fraiche comme une giroflee) in Beziehung auf ein junges 
Mädchen (Roll., Flore pop. 1, 223). 


Die graziöseste Verkörpsrung hat der Refrain „Girofle, 
girofla“ in der gleichnamigen Operette von Charles Lecocq 
(Text von Alb. Vanloo und E. Leterrier) erhalten. Der 
Kehrreim im Schlusschor des zweiten Aktes 
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"est Giroflé, 
C’est Girofla, 
Girofle, girofla! 


bezieht sich auch auf die Namen der in der Darstellung 
bekanntlich zu einer Rolle vereinten Heldinnen. 


Schliesslich hat aber auch dieser Kehrreim den (ha- 
rakter eines leeren Klangspiels angenommen ; unzweifelhaft 
hat er diese Rolle u. a. in einem Kinderliede „L’avocat 
etlafoire“ (Roll., Rimes et j. de l’enf. p. 145 f.), das von 
einem Advokaten berichtet, der ins Wirtshaus kommt, nichts 
nach seinem Geschmack findet, hinausgeworfen wird und 
immer wieder durch das Fenster in die Gaststube springt. 
Der Refrain lautet: 

Tourne, tourne, ma roulette, 


Tourne, ma roulette, 
Girofla!') 


Heute bedeutet girofle schon ganz allgemein so viel wie 
Kehrreim, Refrain. 2) 


Wie Heinrich Heine den Refrain der zuerst erwähnten 
Kinderronde als rein musikalisches Silbenspiel auffasste. 
beweisen einige Strophen seines Atta Troll (Caput XIV), 
die zugleich ein hübsches poetisches Bild des Tanzspieles 
geben und auch den charakteristischen Kehrreim zur Gel- 
tung kommen lassen: 

Als ich Abschied nahm, da tanzten 
Um mich her die kleinen Wesen 


Eine Ronde und sie sangen: 
Girofflino, Girofflette! 


') Vielleicht eine Entlehnung aus einem dem deutschen „Teller- 
drehen“ ähnlichen Spiele, bei dem die Mitspielenden auch Blume® 
namen erhalten. 

7) Ein Air „Girofl& au printemps“, das öfter parodiert wurde, 
giebt es auch (u. a. Chant de l’atelier, p. 11). 
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Keck und zierlich trat zuletzt 
Vor mich hin die Allerjüngste, 
Knixte zweimal, dreimal, viermal, 
Und sie sang mit feiner Stimme: 

„Wenn der König mir begegnet, 
Mach’ ich ihm zwei Reverenzen, 
Und begegnet mir die Kön’gin, 
Mach’ ich Reverenzen drei. 

Aber kommt mir gar der Teufel 
In den Weg mit seinen Hörnern, 
Knix’ ich zweimal, dreimal, viermal — 

„Girofflino, Girofflette! 

„Girofflino, Girofflette! 
Wiederholt das Chor und neckend, 
Wirbelte um meine Beine 
Sich der Ringeltanz und Singsang. 


Während ich ins Thal hinabstieg, 
Scholl mir nach, verhallend lieblich, 
Immerfort, wie Vogelzwitschern: 

„Girofflino, Girofflette!* 


Das Kunstlied und die volkstümlicheChanson haben die 
Blumensymbolik meist in deutlicher und bewusster An- 
lehnung an den eigentlichen Volksgesang gebraucht und 
weiter entwickelt. In alter Zeit stösst man bei Nord- 
franzosen wie bei Provencalen daneben auf ausdrückliche 
Ablehnung der Naturmalerei dieser Art. So meint der be- 
rühmteste der nordfranzösischen Minnesänger, Thibaut 


von Champagne, einmal. 
Feuille ne flours ne vaut riens en chantant, 


und ebenso melden provengalische Liederbücher von dem 
Troubadour Peire de Valeria verächtlich: fez vers com hom 
facia adoncs de paubra valor, de foillas e de flors, et de 
cans de ausels.1) Mit der Zeit aber erwirbt die Blumenpoesie 
immer mehr Gunst, und auch der Kehrreim erhält seinen 
Anteil davon. Einer besonderen Vorliebe erfreute sich die 


— ——. 


1) Diez, Leben und Werke d. Troub., p. 42. 
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Margaretenblume bei, den Dichtern. Bei Froissart z.B. 
im Paradis d'amour nimmt sich ‘eine Ballade (v. 1627 ff.) 
„Sur toutes fleurs tient on la rose a belle“ mit dem 


Refrain 
Sur toutes fleurs j'aime la margherite, 


mit dem er auf seine unglückliche Jugendliebe anspielt. 
sehr anmutig aus. Von seinen Pastourellen beziehen sich 
auch zwei im Kehrreim auf seine Lieblingsblume: Past. 
AVII (T. II, 343 f.) schliesst alle Strophen mit dem Verse 
La margherite 4 la plus belle 
(nämlich als Schönheitspreis) und Past. XIX (Il, 347f) 
mit dem Refrain 
Un chapelet de margherites 
(den das Mädchen ihrem Liebsten flicht). Froissarts Vor- 
liebe für die Blumenpoesie!) bezeugt auch eine dritte 
Pastourelle (No. X, T. II, 326f.) mit dem Kehrreim 
Donner la rose & la plus belle, 


ferner seine Plaidoirie de la Rose et de la Violette (T. ll. 
235 ff.), neben der er dann auch wieder seinem Liebling ein 
Dittié de la Flour de la Marguerite (T. II, 208) widmet- 
Auch Guill. de Machault hat in dem Dit de la Mat 








1) Spuren davon finden sich überall und zu allen Zeiten gud 
im Refrain; bei E. Deschamps u. a. (T. III, No. 431 der Ball 
amour.): 
La fleur des fleurs c’est madame et m’amie. 


Auch das poetische Spiel mit Blumennamen, das nament & i** 
die italienische Volksdichtung in den Blumenritornellen oder F’ 1 
zu grosser Mannigfaltigkeit entwickelt hat, kennt die französis u 
Volks- und Kunstdichtung in den Jeux & vendre der Chris& ine 
de Pisan, den Serenatas oder Flouretos der Provengalen, den Dai a 
ments der Lothringer; cf. Revue des deux mondes, Mars 1 ae 
(Rathéry, La poésie pop. de l’Italie); Schuchardt, Ritornell a 
Terzine, p. 40—66; Bulletin de la soc. d’Archéol. lorr. I —™ 
p. 529, Arbeau, Ch. pop. de la Prov. I, 220; Mélusine I, > = 


II, 327. 
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guerite Anschluss in gleicher Richtung gesucht, in dem 
Refrain eines Rondeaux 
Blanche comme lys, plus que rose vermeille (Poesies, ed. Tarbe,p. 51) 
die landläufige Kombination von Rose und Lilie auf Frauen- 
schönheit angewendet. ' 

Ein Margaretenrefrain steht auch in einer Chanson 


eines Lyoner Liederbuches von 15751): 
Vive la Marguerite 
Qui me porte bonheur. 
Seray toute ma vie 
Son humble serviteur. 


Das Masslieb hat in Frankreich ebenso wie in Deutsch- 
land fir die Liebenden die Bedeutung eines Propheten oder 
eines Orakels erhalten. Die ,Flore galante“ (p. 203) citiert 
dazu einige Verse von Const. Dubos: 

Souvent la pastourelle, 

Loin de son jeune amant, 

Se dit: M’est-il fidele? 

Reviendra-t-il content? 

Tremblante, elle cueille .... 

Sous son doigt incertain 

L’oracle qui s’effeuille 

Révéle son destin. 


Das Motiv hat Paul de Kock zu einer Chanson mit 
Ansätzen zu einer Refrainbildung vermittelst der Phrasen 
des Liebesorakels verwertet: 


Gentille jouvencelle 

Compte & peine quinze ans; 
Dejä son coeur récéle 

D’amour les doux serments. 
Sur son sein qui palpite 

Est une marguerite 

Cette fleur, qui dit tout, 
Répond & la petite: 

On t’aime un peu, beaucoup. 





1) Le plaisant jardin des belles chans. chois. entre les plus 
belles qu’on chaute a present, Lyon 1575. 
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Celui qui sut lui plaire 
Declare son amour: 
Notre jeune bergere 
Promet tendre retour; 
Puis voulant en cachette 
Voir, si feu d’amourette 
Durera constaınment, 
Prend la fleur qui repete: 
Toujours passionnément, ete. 
(La Lyre francaise, Paris, s. d. p. 69.) 
Die leichte Chansonlitteratur bietet nicht viel Originelles 
oder hervorragend Poetisches auf diesem Gebiete. DasCaveau 
moderne z. B. verzeichnet einige Chansons, lustige, aber 
oberflächliche Couplets zu aufgegebenen Refrainstichwörtern 
(foin I, 165; paille I. 167; mousse IV, 101; choux V, 100); 
die beste unter ihnen ist ein auch in die Anthologie (Il. 
236) aufgenommenes Liedchen mit dem Refrainwort fleu- 
rettes im Doppelsinne von Blümchen und Courschneiderei, 
das Favart zum Verfasser hat. Die Sammlung von Du mer- 
san-Segur u.a. verzeichnet unter den populären Liedern 
die süssliche Romanze der Prinzessin von Salm (Bouton de 
rose, 1,6) mit ihrem sentimentalen Rosenrefrain, ein Frühlings- 
lied von einem Caveaugenossen (Cabassol) mit dem Kehrreim 
Le lilas est en fleur (l. c. I, 238), 
ein anspruchsloses Waldblumenpoem auf den Refrain 
QO je t’aime, je t’aime, 
Petite fleur de bois; 
alles lyrische Bagatellen. Bemerkenswert aber ist das unter 
dem Titel „Le saule du malheureux* gehende Weidenlied 
des Shakespearebearbeiters Ducis (II, 135 f.) mit dem 


Kehrreime 
Chantez le saule et sa douce verdure! 


Die Ballade, die unter dem Titel ,A Lovers Complaint 
being forsaken of his Love“ in Percys Reliques of Ancient 
English Poetry steht, hat wiederholte Wandlungen erlebt. 
bis sie in das französische Chansonrepertoire gelangt ist, 
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Wandlungen, die auch den Refrain berührt haben. Der 


alten Fassung 
A poore soule sat sighing under a sicamore tree; 
0 willow, willow, willow! 
With his hand on his bosom, his hand on his knee: 
OÖ willow, willow, willow! 
O willow, willow, willow! 

Sing, o the greene willow shall be my garland, ete. 
ist schon Shakespere, als er (Othello IV, 3) Desdemona 
das Lied in den Mund legte, nicht genau gefolgt, er hat 
Verse hinzugedichtet oder anderswo entlehnt'); auch der 


Kehrreim ist etwas verändert: 

: Sing willow, willow, willow! : 

Sing all a green willow must be my garland. 
An Shakespeares Text schloss sich J. J. Rousseau mit 
seinem Liede (in den Consolations des Miseres de ma vie, 
1781, p. 125) an, das Herder für seine Stimmen der 
Völker benutzte (Hemp. Ausg. V, 123), wobei er ausser- 
dem aber auch nach Shakespeare direkt (l. c. 190) die ganze 
Scene übersetzte. In diesen Übertragungen hat das Desde- 
monalied von seiner ursprünglichen Poesie kaum etwas 
verloren, wohl aber wich unter Ducis’ Händen die bittere 
Melancholie des Vorbildes ganz und gar der faden Sentimen- 
talität der modischen ,Romances*. Auch der ‚Refrain hat 
keine Kraft und keine Wirkung mehr. Die Bedeutung der 
Weide als Trauerlaub für unglücklich Liebende ist im 
französischen Texte natürlich geblieben. 

Aus der ganzen bunten Reihe oft unsicherer Bilder, 
welche die Liederpoesie der Blumenwelt entlehnt hat, erhält 
man schliesslich den Eindruck, dass die Seele dieser ganzen 
Blumendichtung die Liebe in allen ihren verschiedenen 
Verhältnissen und Auffassungen ist, wie es auch im sicili- 
anischen Sprichworte heisst: 

Ogni ciuri & signo d’amuri. 

1) ef. Delius, Works of Sh. II, 498, 538. 
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Virelays, Balladen, Rondeaux und verwandten Gedichten 
mit ihren zahllosen Refrains, wie sie von den Epigonen 
der Trouverezeit, den „Rhetoriciens“, später in der héfi- 
schen Gesellschaftslyrik unter Richelieu und Mazarin und 
noch in anderen ähnlich gearteten Litteraturepochen 
in Massen produziert worden siud, spiegelt sich nichts 
weiter als die Nüchternheit, der konventionelle, poesielose 
Formalismus geistreicher oder gelehrter Leute, die alles 
‚andere, nur keine lyrischen Dichter waren. 

Was unter den anderen Liedern von Poeten wie Marot, 
Ronsard, Malherbe u. a. Bedeutung für den Refrain hat, 
ist gelegentlich schon herangezogen worden, oder bietet 
für gesonderte Betrachtung eine zu kleine Grundlage. Marot 
hat von eigenflichen Chansonrefrains kein halbes Dutzend 
aufzuweisen, ein Paar Refrainlieder Malherbes!) sind ge- 
zierte Gelegenheitsdichtungen der schlimmsten Sorte. 

Die zwischen dem höheren Kunstliede und dem Volks- 
gesange vermittelnde Chanson, die Iyrische „litterature 
legere“, bevorzugte wiederum den epigrammatischen Refrain 
derart, dass individuelle Differenzierungen dieses poetischen 
Kunstgriffes auch nicht oft wahrzunehmen sind. 

Erst die litterarische Freiheitsbewegung um die Weude 
des 18. und 19. Jahrhunderts hat in Frankreich auch auf 
dem Gebiete der Lyrik, der persönlichsten aller Dichtungs- 
arten, der dichterischen Individualität zu vollem, unmittel- 
barem und ungehindertem Ausdrucke verholfen. Wenn 
indes hier neben V. Hugo und A. de Musset. deren origi- 
nelle Dichternatur sich in jeder Zeile, die sie geschrieben, 
mit gleicher Kraft ausgesprochen, auch Beranger gestellt 
werden soll, für den von solcher Originalität nur ein be- 
scheidenes Mass sich in Anspruch nehmen lässt, so ge- 
schieht es im Hinblick auf seine ganz besondere und ein- 


ı) Malherbe, Oeuv. poét., Ed. p. Moland, pp. 310, 312, 318; 
p. 79, eine Übertragung des 8. Psalms zählt dabei nebenher noch mit. 
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pletes“ !) enthalten. giebt es nur neun, in denen kein Kehr- 
reim angebracht ist, wohl aus Gründen, die der besondere 
Stil dieser Lieder rechtfertigen kann. Zu ihnen gehören 
die einst berühmte „Bacchante“* (p. 2), eine Chanson, 
die durch ihren gekünstelten Schwung und. mancherlei ge- 
schraubte Ausdrücke den Stil der „Ode“ prätendiert; — 
„Le Vogage an pays de Cocagne“ (p. 45), dessen 
Reimfülle und lebhafte rhythmische Bewegung durch einen 
Refrain mehr verloren als gewonnen hätte --- wie es that- 
sächlich manchen anderen Liedern Berangers ergangen ist —, 
„La double ivresse“, ein Gedicht, das an den pre- 
ciösen Ton der „klassischen“ Lyrik erinnert und ganz gut als 
ein Beleg gelten darf für ßrunetieres Bemerkung über die 
„melanges de liberalisme et classicisme dont on retrouverait 
l’expression dans les chansons de Beranger“,?) — die 
„Complainte sur la mort de Trestaillon“ (p. 240), deren 
ausdrückliche Überschrift „en style du genre“ wohl auch 
daran erinnern soll, dass eben dieses Genre in seiner ältesten 
reinen Gestalt den Refrain nicht zuliess, 3) — die „Souvenirs 
du peuple“, in denen der Refrain durch die Repetition 
des Schlussverses jeder Strophe ersetzt ist (p. 361), — 


ce retour des mémes paroles, la chanson avait moins d’empire sur 
l’oreille et sur l’esprit des auditeurs. Combien de peine, bon 
Dieu! le refrain ne m’a-t-il pas donné! Combien de nuits 
passées & ramer pour venir rattacher A cet immobile poteau ma 
pauvre nacelle, qui n’eüt pas demandé mieux que de voyuer en 
liberté au gré de tous les vents! Je dois le reconnaitre pourtant: 
si j'ai eu & souffrir de cette servitude, elle n'a pas été sans avantage 
pour moi. Avec raison j'ai dit du refrain qu’il est le frére de la 
rime: comme elle, il m’aforcé A resumer mes idées d'une 
maniére plus succinte et A mieux en approfondir l’ex- 
pression. 

1) Béranger, Oeuvres compl., Paris 1861, illustrés p. Grandville. 

2) Brunetiere, L’évolution de la poésie lyrique en France au 
19. siecle, T. II, p. 281. 

*) Tiersot, Hist. de la chans. pop., p. 28. 
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Schilderung gemütlicher Heiterkeit, so versagt seine Kunst 
doch leicht bei ernsten Gefühlsmotiven. Er ist darin 
ganz Franzose und vor allem „Chansonnier“. den eine an- 
schauliche Gegenstandlichkeit. die Wirklichkeit, das äussere 
Geschehen an sich mehr interessiert als seelische Zustände, 
und der der lachenden Seite der Dinge mehr Reiz abzu- 
gewinnen weiss als der ernsten. Gerade die Romanze, die- 
jenige Chansongattung, welche den lyrischen Kehrreim am 
meisten begünstigt, hat Béranger am wenigsten gepflegt. 

Man hat seine Chanson „Plus de politique“ (p. 112) als 
Romanze bezeichnet,') ein sonderbar geartetes Liebeslied. in 
dem der Dichter seines Liebchens Unzufriedenheit über seine 
Beschäftigung mit der leidigen Politik, die ihn ihrem Dienst 
entzieht, zu beschwichtigen sucht. In dem Kehrreime 

„Rassurez-vous, ma mie, 
Je n’en parlerai plus“ 

wird wohl niemand einen besonderen Reichtum von lyrischem 
Feuer oder Gefühlsinnigkeit entdecken können. 

Eine andere romanzenartige Chanson „Le Voyageur“ 
(p. 304), ein Dialog zwischen einem im Gewühle der grossen 
Welt zur Verzweiflung an Gott und Menschen getriebenen 
Höfling und einem biederen Landmann, der ihm eine fried- 
liche Zuflucht in seiner Hütte bietet, ist von einer Ab- 
geschmacktheit, die den Ton der fadesten Romanzen früherer 
Zeiten übertrifft, und dessen Refrain 

Dieu t’offre un ami (bis); sois heureux 

auch durch die Repetition, die Beranger sonst so wunder- 
bar eindrucksvoll zu verwenden weiss, keine poetische Kraft 
gewinnt. 

Das Beste, was Béranger in sentimentaler Lyrik ge- 
boten hat. liegt in den „Adieux de Marie Stuart“ 
(p. 79), deren einfache innige Refrainverse 


1) Essai sur la poésie legere (Jouy, Chansons nouv. et poés. dir. 
Paris 1848) p. 69. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 27 
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klingt auch der letzte Kehrreim fragend, sehnend und un- 
gewiss aus. Die Chanson ist allem Anscheine nach ein 
Echo der spanischen Romanzenpoesie. In der „Nostalgie“ 
findet der Dichter für das mit gleichem Ernste aus- 
geführte Motiv einen versöhnlicheren Schluss. Das Kind 
der Berge, das im Getriebe des Pariser lebens die 
Sehnsucht nach den heimischen Felsen verzehrt, schweift 
auf Flügeln der Phantasie in die dunklen Schluchten, 
über denen Lawinen und Raubtiere drohen, nach dem 
altersgrauen Kirchturm und den Sennhütten, zu der Mutter 
und den Genossen seiner Jugend. Während im Liede be- 
stimmte einzelne Erinnerungen aus Kindheit und Heimat 
in wechselnder Beleuchtung vorüberziehen, vor der Phan- 
tasie immer neue Erscheinungen aus der Vergangenheit 
auftauchen, steht in dem immer wiederkehrenden Refrain 
fest und klar das Bild des kleinen Gebirgsdorfes, auf das 
sich die Empfindung immer wieder hinwendet, das die 
ganze Seele des Heimwehkranken erfüllt und seinen Blick 
von allen Zufälligkeiten der Aussenwelt abzieht. 

Ah! rendez-moi, rendez-moi mon village 

Et la montagne oü je suis ne! 

La fiévre court triste et froide en mes veines; 

A vos désirs cependant j’obéis. 

Ces bals charmants ot les femmes sont reines, 

J’y meurs, hélas! j’ai le mal du pays. 

En vain étude a poli mon langage: 

Vos arts en vain ont ébloui mes yeux. 


Ah! rendez-moi, rendez-moi mon village 
Et ses dimanches si joyeux ! 


Der Refrain, der sich noch kurz vor der Beendigung der 

Strophe in den Vordergrund schiebt und den zum Schluss 

aufflatternden Achtsilbner gleichsam abfängt, um ihn in 

seinen Vorstellungskreis zu ziehen, gewinnt durch diesen 

Kunstgriff ausserordentlich viel, er verliert dadurch die 

rhetorische Spitze, die der lyrischen Wirkung immer Ein- 
27* 
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kein grosses Talent; die Tiefen der Verwandtschaft des 
Seelen- und Naturlebens sind ihm verborgen geblieben. 
Auch auf dieser Seite seines Wesens zeigt sich noch die 
Wirkung der Anschauungsweise, die in der französischen 
Litteratur bis zum Ende des vorigen Jahrfiunderts üblich 
war und die Gefühlsarmut ihrer Lyrik mit verschuldet hat. 
Von Rousseau erst datiert die Erweckung poetischen Natur- 
sinnes, von Lamartine und V. Hugo das Bestreben, 
in der Lyrik die Erscheinungen der Aussenwelt in be- 
deutungsvolle Beziehung zu seelischen Stimmungen zu 
bringen. 

Die ländliche Chanson ist unter Berangers Liedern 
nur spärlich vertreten; in Gedichten wie ,L’Aveugle de 
Bagnolet“, „Le bon Vieillard* (p, 175 u. 170) ist das 
ländliche Milieu nur oberllächlich charakterisiert, der Refrain 
rein formal, dem Inhalte nach indifferent.’) „Les Champs“, 
eine poetische Einladung an die Geliebte (p. 138), aus dem 
Geräusch der Stadt in die grüne Waldeinsamkeit zu flüchten, 
hilft sich nach einer nüchternen Schilderung ländlicher Reize 
im Refrain mit einer Phrase 

Viens aux champs couler d’heureux jours, 

Les champs ont aussi leurs amours, 
einem Themarefrain von abstossender Trockenheit. Der 
Kehrreim in „Le vieux menetrier* bewegt sich ganz 
in dem herkömmlichen Genre der bäuerlichen Ronden- 
refrains : 

Eh! lon lon la, gens de village, 

Sous mon vieux chéne il faut danser (p. 119). 
In den „Adieux a la Campagne“ (p. 255), dem Ab- 
schiede des Dichters von der freien Natur nach seiner 
ersten Verurteilung, muss hingegen wieder der Kehrreim 


'), Jouy, Essai sur la p. légére, I. e. p. 60: Trois chansons 
de B., „l’Aveugle de B.“, „le bon Vieillard* et „le vieux Mänötrier* 
se disputent le prix de In chanson villlageoise* (!). 
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Ciel vaste et pur, daigne encor un sourire, 
Echos, des bois, répétez mes adieux! 
erst dem Leser helfen, in die Stimmung hineinzukommen, 
die im Liede selbst von der Reflexion ganz überwuchert wird. 
Auch in der bereits von der neuen französischen Romantik 
gefärbten Chanson „La derniere fee“ (Oeuv. posth. 291) ist 
der Refrain 
Sous un ciel sombre et les vents et les flots 
Poussent au loin de funebres sanglots 


stimmungsvoller als das Lied sonst. 


Eine eigentümliche Rolle spielt der Refrain in dem 
Liede „le Prisonnier“ (p. 300), das überdies den Fehler 
der Unklarheit hat, der bei Beranger trotz aller Neigung 
zu konkreter Darstellung des öfteren vorkommt.!) Das romad- 
tische Bild, das sich aus dem Kelhrreim heraushebt: 

Reine des flots, sur ta barque rapide, 
Vogue en chantant, au bruit des longs &chos, 
Les vents sont doux, l’onde est calme et limpide, 
Le ciel sourit: Vogue, reine des flots! 
nimmt einen weit grösseren Raum ein als die Lieder- 
strophen selbst. 
Ainsi chante, ä travers les grilles 
Un captif qui voit chaque jour 
Voguer la plus belle des filles 
Sur les Hots qui baignent la tour. 
Es schwebt wie eine rätselhafte Vision durch die Phan- 
tasjeen des Gefangenen; und die unverständliche Andeutung 
der Schlussstrophe: 
L’illusion m’est donc ravie, 
Mais non: Vers moi tu tends la main, 
Astre de qui dépend ma vie, 


Pour moi tu brilleras demain. 
Reine des flots, etc. 


stimmt wohl zu dem sonderbaren Halbdunkel im Tone de 


— 


1) Ste.-Beuve, C. du Lundi II, 291. 
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ganzen Liedes, aber man bleibt doch im Ungewissen über 
den eigentlichen Sinn, den Zielpunkt des Gedichtes. 


Ein ländliches Motiv steckt auch in dem Refrain der 
„Rossignols“ (p. 208), den man auf eine direkte In- 
spiration durch die Nachtigallenlieder des Volkes zurück- 
führen möchte: 


Doux rossignols, chantez pour moi (bis). 


Zwischen dem Inhalte dieses Kehrreimes und der ersten 
Strophe, die auch in diesem Liede die schönste ist,') herrscht 
noch eine angenehme Harmonie; tendenziöse Anspielungen 
auf sociale Verhältnisse, die sich in der vierten Strophe 
zu einer lächerlichen Höhe?) steigern, zerstören aber den 
lieblichen Zauber bald sehr gründlich. 


Beranger war weder ein Natursänger, noch ein Volks- 
dichter in dem weiten Sinne, in dem diese Bezeichnungen 
etwa auf Burns Anwendung finden dürfen. Das Bild von 
der „Nachtigall mit der Adlerklaue“,*) das einst Börne 
für ihn gebrauchte, und mit dem er vielleicht die Ver- 
einigung des tiefsten Gefiihls mit der höchsten Intelligenz 
und Kraft in seinem Wesen andeuten wollte, entspricht 
mehr der längst erschütterten überschwenglichen Hoch- 
schätzung, die der französische Chansonnier seiner Zeit 
auch in Deutschland genoss. als den wirklichen Verhält- 
nissen. 

Das „Volk“, für das Beranger in erster Linie ge- 
sungen hat, war das Volk von Paris, das grosse städtische 
Bürgertum, ein neues Litteraturpublikum, das sich aus den 


1) Ähnlich in „La Sainte-Alliance des peuples“, p. 199. 
2) Vous qui redoutez }’esclavage, 
Ah! refusez vos tendres airs 
A ces nobles qui d’Age en Age (!) 
Pour en donner portent des fers. 
(cf. Ste.-Beuve II, 300.) 
®) Borne, (103.) Brief aus Paris (Reclam, III. Bd., p. 545). 
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(p. 198), die ein heiratslustiges Mädchen hinter dem Rücken 
der Mutter befragt, mit dem nachdrücklichen Kehrreim 
Les cartes ont toujours raison, 
Toujours raison, toujours raison, 
der jeden Zweifel an der Bedeutung der wechselvollen 
Bilder, die aus den bunten Blättern hervorblicken, nieder- 
schlägt, hat deshalb auch in Chamissos Übersetzung durch 
die Fortlassung der Refrainzeilen ein gut Teil seines originellen 
Reizes eingebüsst. Sehr treffend aber hat Gaudy den 
lachenden Kehrreim wiedergegeben, mit dem der Dichter 
seine lustige Seelenbeichte (La metempsycose p. 329) 
glossiert, den Bericht von der Wanderung, die seine Seele 
aus einem Epheuzweig in einen Vogel, durch einen Schäfer- 
hund in ein schönes Mädchen zurücklegt, bis sie zur Strafe 
in die närrische Poetenhaut gebannt wird: 
Das hab’ ich, Seele, längst gedacht, 
Mir längst gedacht, mir längst gedacht! 
In ähnlichem Sinne wirkt die Wiederholung im Refrain noch 
in vielen anderen Liedern. „Le vilain“ (p. 118), jene 
Chanson, mit der Beranger, als die legitimistische Presse 
seine altadelige Abstammung verdächtigte, seine bürger- 
liche Art und Gesinnung erklärte, bringt als Kehrzeilen 
mit fast komischem Eifer hervorsprudelnde Verse, die jede 
Widerrede zu übertönen suchen: 
Je suis vilain et tres-vilain, 
Je suis vilain et trés-vilain, 
Je suis vilain, 
Je suis vilain! 
„Le petit homme gris“ (p. 16), der unverbesserliche 
Leichtfuss, der mit frohem Sinne aller Sorgen und Ärger- 
nisse spottet, seine Gläubiger, sein treuloses Weib, Pfarrer, 
Tod und Teufel auslacht, erstickt fast an seiner Heiterkeit, 
die in der stossweise repetierenden Redeweise des Refrains 
drastischen Ausdruck gefunden hat: 


— 427 — 


der Melodie und der poetischen Auffassung des Legenden- 
stoffes geltend. Denn wie im Volksglauben das Gegenbild 
des ewigen Juden, Herodias,') unter das wütende Heer 
versetzt wird, haftet auch ihm, dem zu ewiger Busse um 
den Erdball jagenden Pilger, etwas von der Art der Ge- 
spenster und Dämonen an, die mit dem wilden Jäger durch 
die Wälder ziehen?); ein Sturmwind reisst ihn von der Stelle 
fort, an der sein Fuss zu friedlicher Rast stille halten möchte: 

Seul, au pied d’arbustes en fleurs 

Sur le gazon, au bord de l’onde 

Si je repose mes douleurs, 

J’entends le tourbillon qui gronde. 
Das ist der Refrain, der selbst wie ein Wirbelsturm immer 
wieder gerade durch die Mitte der Strophen fährt und 
jedesmal in den dunklen Klängen des eigentlichen Schluss- 
kehrreims ein Echo weckt. Man spürt die Kraft und Fülle 
dieses naiven Leitmotivs amı deutlichsten in der ersten 
Strophe, die auch in diesem Liede vor allen anderen 


Strophen die grösste Energie in der Betonung entfaltet: 
Chrétien, au voyageur souffrant 
Tends un verre d’eau sur ta porte. 
Je suis, je suis le Juif errant 
Qu’un fourbillon emporte toujours 
Qu’un tourbillon emporte toujours 
Sans vieillir, accablé de jours, 

La fin du monde est mon seul réve. 

Chaque soir j’espére foujours, 

Mais foujours le soleil se léve, 
Toujours, toujours, 
Toujours, toujours, 

Tourne la terre ow moi je cours, 
Toujours, toujours, 
Toujours, toujours, 

Tourne la terre ou moi je cours, 

Toujours, toujours, toujours, toujours. 


1) Delloye, Ch. pop. de la France. 
*) E. Sue giebt seinem „Juif errant“ auch eine gespenstische 
Gefährtin. 
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Diese heulenden und rollenden Laute verleihen dem Ge—— 
dichte einen seltsamen Humor; die endlose Reihe vo 
Wiederholungen desselben trostlosen Stichwortes lastet au { 
ihm wie das Grauen der Verzweiflung. Wie ein lappische=== 8 
Spiel nimmt sich eine solche primitive Tonmalerei im ge— - 
schriebenen Texte aus; da gilt aber die alte Chansondevise==» e 
„Chantez, n’ecrivez pas“. Diese Art von Poesie brauch®® .t 
den Gesang, und was die unibertreffliche Specialkuns® =t 
französischer Chansonsänger aus solchen Motiven herau— - 
zuholen weiss, steckt oft verborgen in den blossen Worten =. 
wie der Kern in der geschlossenen Schale. 

Zu komischer Wirkung benutzt Beranger ähnlichummme 
Kläuge in dem Refrain der „lambours“ (0. posth. 315 f.) 


Terreur des nuits, trouble des jours, 
Tambours, tambours, tambours, tambours, 
M’etourdirez-vous douc toujours, 
Tambours, tambours, tambours, tambours. 


Das allmähliche Anschwellen eines vielstimmigen Chor 
malt die Repetition in dem Schmugglerliede „Les contre - 
bandiers* (p. 407), dessen Refrain mit siebensilbige 1 
Versen einsetzt und nach einem kurzen Atemholen auf 
einem Sechssilbner zu einem Zehnsilbner und auf eine 2 
Alexandriner anwächst: 

Malheur! malheur aux comınis! 

A nous, bonheur et richesse! 

Le peuple & nous s‘intéresse: 

Il est de nos amis. 

Oui, le peuple est partout de nos amis; 

Oui, le peuple est partout, partout de nos amis. 

Doppelkehrreim hat Beranger selten angewende® : 
ausser dem „Juif errant“ haben ihn nur noch zwei L.iede=T 
„Bonheur“ (p. 394) und „Le mort vivant* (p. 13). I 
jenem schliessen sich Anfangs- und Endrefrain, zu einem G@- 
dankenbilde sich ergänzend, zusammen. Die Grundidee 
erinnert an Schillers Lied „Hoffnung“. 
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Le vois-tu bien 1a bas, 
La bas, 1& bas? dit l’Esperance; 
Bourgeois, manants, rois et prelats 
Lui font de loin la reverence., (bis) 
C’est le Bonheur, dit l’Esperance 
Courons, courons, doublons le pas 
Pour le trouver 1a bas, 1a bas 

La bas, lä bas. 


In jeder Strophe wiederholt sich die Zusammenstellung 
von täuschendem Hoffen und eitlem Streben. Mit dem 
stetig wiederkehrenden, wie in unermessliche und unerreich- 
bare Fernen weisenden Worten „la bas, la bas ... “ ver- 
kiindet die Hoffnung immer neue Ziele und Aussichten, 
und immer wieder geht nach ihnen die Glücksjagd in 
drängender Hast; wenn aber alle die trügerischen Bilder 
von lachenden Fluren, von den Reichtümern des Handels- 
marktes, von Kriegsruhm, von den Reizen fremder Meere 
und Länder versunken sind, verliert sich die ewige Sehn- 
sucht des Menschen in Wolken und Himmelshöhen: 

Courez, courez, doublez le pas 

Pour le trouver la bas, lA bas — 

La bas, lA bass - —') 

„Le mort vivant", eine „ronde de table“, ist ein Couplet- 
lied mit lose aneinander gereihten Einfällen, die wie der 
Titel selbst ein lustiges Antithesenspiel bilden, das der . 


Refrain jedesmal resumiert (p. 13): 
Lorsque l’ennui pénétre dans mon fort, 
Priez pour moi: je suis mort, je suis mort! 
Quand le plaisir a grands coups m’abreuvant 
Gaiment m’assiege et derritre et devant, 


Je suis vivant, bien vivant, trés-vivant! 
In anderen Liedern Berangers fliessen doppelte, parallel 
verlaufende Vorstellungs- Bewegungen am Schlusse der 
1) Richepin, Ch. des Gueux, p. 81 verwendet in der „Idylle 
sanglante“ sehr wirksam einen ähnlichen Refrain: „Margot mit sa 


cotte et ses bas — Et s’en alla la-bas, lä-bas“ in gleichem Sinne. 
-- cf. auch Dumersan et Ségur, I, 266. 
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Heureux villageois, dansons! 
Sautez, fillettes 
Et garcons! 

Unissez vos joyeux sons, 
Musettes 
Et chansons! 


oder in „L’orage“ (p. 237): 
Chers enfants! Dansez, dansez! 
Votre äge 
Echappe A l’orage, 
Par l’espoir gaiment bercés, 
Dansez, chantez, dansez. 
Original ist auch nicht das Motiv des vielgerühmten 
Refrains seines Liedes von den lustigen Bettlern: 
Tes gueux, les gueux 
Sont les gueux heureux, 
Ils aiment entre eux; 
Vivent les gueux! 
In einer Chansonsammlung vom Jahre 1701: Chansons 
gaillardes et serieuses sur les airs de cour, composees de 
nouveau en faveur des Demoiselles (prem. partie. Q. Middle- 
bourg, chez Nic. Perwentin. 12°%), findet sich bereits eine 
16 Strophen lange „Chanson nouvelle sur la joye des 
Gueux“, deren Anfang lautet: 
Ah! si l’on sgaroit la vie 
Que font les gueux! 
Chacun en prendroit envie 
Pour estre heureux 


Et s’enivrit avec eux. 
Vivent les gueux! 


Der grösste Vorzug in Berangers Kehrreimeu ist ihre 
leichte Sangbarkeit, die hinreissende Wortmusik, prickelnde 
Verse und reizvoller Tonfall der Verse. Einzelne seiner 


1) Variétés littéraires I, p. 6. -- „Vivent les gueux* 
auch als Titel und Refrain (in der 1. und letzten Str.) einer 
politischen Chanson i. J. 1751, Raunié, Chans. VII, 194. 
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Refrains bilden in dieser Hinsicht für sich kleine Kunst- 
werke, die auch ohne den eigentlichen Strophentext — zu- 
weilen trotz ihm — einen originellen Wert besitzen. 
Welche durchschlagende Komik steckt in dem Kehrreime 
der „Mariage du pape“ (p. 357), der sich um den lang- 
gezogenen ehrwürdigen Alleluiarefrain wie ein lustiger 
Hochzeitsreigen schlingt! 


Vite en carosse, 
Vite & la noce, 
Juif ou chretien, tout le monde est prié. 
Vite en carosse, 
Vite a la noce, 
— Alleluia! — le pape est marié. 


Und lassen sich Leichtsinn und Schalkhaftigkeit graziöser 
mit ein paar Versen und Reimen schildern, als in dem 
Kehrreim der „Fretillon“ (p. 41): 
Ma Fretillon, ma Fretillon, 
Cette fille 
Qui fretille, 
N’a pourtant un cotillon © 
und in dem behende hüpfenden und schaukelnden Cancan- 
refrain der „Gotton“?: 
C’est par-ci, c’est par-la, 
Trala, trala. tralala, 
C’est par-ci, c’est par-la, 
C’est le diable en falbala. (p. 412.) 
Glücklich getroffen ist auch das Bild der Zeit. des 
Postillons, der die Menschen in wilder Fahrt durch das 
Leben kutschiert, mit dem stossenden Galopprhythmus und den 
gellenden Lauten des Refrains im „Postillon“ (O. posth. 254f.): 
Vieux postillon, arréte, arréte, arröte! 
Buvons ici le vin de l’étrier, 
und der Kehrreim in „Le Merle“ (ibd. p. 154), wo der 
Dichter das vielberufene Gleichnis von den Liedern des 
Poeten und der Vögel auf sich und die Amsel anwendet, 
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malt sehr hübsch das Zwitschern, Hüpfen und Schnäbeln 
der gefiederten Sänger: 
Ils sautaient, 
S’ebattaient, 
Caquetaient 
Et chantaient, 
Chantaient, 
Chantaient. 


Es liegt in der Natur heiterer Spottlieder, die das 
Hauptgewicht auf schlagenden Witz, auf eine nach be- 
stimmtem Ziel gerichtete Satire legen, sich an den natür- 
lichen Ruhepunkten der gebundenen Rede, am Strophen- 
schluss, im Refrain, epigrammatisch zuzuspitzen. So er- 
scheint auch bei Beranger die Chanson oft als eine Reihe 
pointierter Couplets, die dann, wenn ihr Inhalt von ver- 
schiedenen Seiten herbeigeholt ist, nicht mehr auf dem 
festen Boden eines gemeinschaftlichen Vorstellungskreises 
ruhen und ohne den gemeinsamen Kehrreim auseinander- 
fallen würden. Wiederum in Liedern, die eine genaue 
zusammenhängende Gedankenentwickelung zeigen, stellen 
sich die aufgesetzten Pointen einer einheitlichen Wirkung 
oft entgegen. In der reichen Litteratur, die sich an den 
Namen Berangers geknüpft hat, auch in der durch Renans 
Aufsatz im Journal des Debats hervorgerufenen Polemik?) 
über den Wert seiner Lieder und die künstlerische Be- 
rechtigung ihrer Popularität, ist bezüglich seiner poetischen 
Kompositionstechnik nichts gesagt worden, das drastischer, 
aber auch treffender wäre, als St. Beuves Bemerkungen 
über den Refrain.?) Berangers Kehrreime erscheinen ihm 
wie ein „Schlucken“, das dem Dichter für Augenblicke 
den Ätem nimmt und den Schwung der Rede oft unrettbar 


1) E. Pelletan, Une étoile filante, 1860. — C. Miroy, La 
lune rousse, 1860. - Ste.-Beuve., Portr. cont. Il: Caus. d. lundi II u. 
XIV; Nouv. lundis I ete. 

2) Caus. du lundi 11, 297 f. 


Thuran, Refrain in der frz. Chanson. 28 
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Arrangement der Verse bestimmte dem Inhalte ent- 
sprechende Figuren bilden,?) erinnert beispielsweise die Ge- 
staltung derStrophe in demLiede ,L’ombre d’Anacreon“ 
(p. 262 ff.): Aus Zehnsilbnern schrumpft sie auf Achtsilbner 
ein und spitzt sich im Refrain schliesslich zu einem drei- 
silbigen Verse zu, der gerade noch Raum für das Schlag- 
wort bietet. Es kann natürlich nicht im Ernste behauptet 
werden, dass Beranger beabsichtigt hat, in diesem durch- 
weg ernst und würdig gehaltenem Liiede die Verse in 
Gestalt einer dreieckigen Spitze aufzureihen, die sie, ge- 
schickt gedruckt, allenfalls darstellen könnten. Aber ganz 
offenbar ist die Zuspitzung des Inhaltes der einzelnen 
Strophen auf das Schlagwort „Une patrie“, und beab- 
sichtigt auch die Anpassung der äusseren metrischen Form 
an diese (sedankenentwickelung. Die Chanson beginnt: 


Un jeune gree sourit & des tombeaux: 
Victoire! il dit; l’&cho redit: Victoire! 
O demi-dieux! sous nos premiers flambeaux, 
Trompe le Styx, revoyez votre gloire! 
Soudain, sous un ciel enchanté 
Une ombre apparait et s’écrie: 

„Doux enfant de la Liberté, 

Doux enfant de la Liberté, 

Le Plaisir veut une patrie! 
Une patrie! 


Übrigens ist speciell die Chansonlitteratur nicht arm an 
solchen Figurendichtungen,?) und dass diese Kuriosität 
auch in der ernsthafter Beachtung noch werten Prosa- 
dichtung nicht ganz unerhört ist, hat u. a. Nodiers berühmte 
Erzählung „Le roi de Bohéme et ses sept chateaux (1830) 


— 


1) Das bekannteste Kunststück dieser Art ist die ,Bouteille“ 
bei Rabelais, Garg., Libre V, Chap. +45. 
7) Panard, „le Verre*; „Des losanges* (cf. Vapereau, Dict. 
d. litterat. p. 789 f.). 
28* 
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Leve-toi, Jacques, léve toi; 
Voici venir l’huissier du roi! 
Der Tod hat den Armen aller Not entrissen in dem Augen- 
blick, in dem ,,monsieur l’huissier‘‘ die Schwelle über- 
schreitet. Mit einer kaum merklichen, aber durch die 
zugehörigen Verse der letzten Strophe verdeutlichten Ver- 
änderung des Wortlautes schlägt nun auch der Kehrreim um: 
Leve-toi, Jacques. leve-toi; 
Voici monsieur l’huissier du roi! 
Chamisso und Gaudy haben die ironische Nuance dieser 
Refrainvariation noch etwas kräftiger in der Übersetzung 
herausgearbeitet. Sie verändern 
„Steh doch auf, mein armer Mann, 
Der Sergeant! Er rückt heran“ 


in „Nicht erwacht der arme Mann, 
Rückt gleich der Sergeant heran“. 


Den flüssigen oder entwickelten Kehrreim ge- 
braucht Beranger ebenso gut wie die ältere französische 
„Poesie fugitive“; und in scherzhaften Refrainkunststückchen 
entwickelt er dieselbe Gewandtheit wie seine Vorgänger. 
Sehr hübsche Beispiele dafür bietet er in den Liedern 
„Les cing etages“ (p. 397) und „Les dix mille 
francs“ (p. 383). Das erstgenannte enthält die Bekennt- 
nisse einer gealterten Schönen: Im Erdgeschosse in der 
Behausung des Portiers geboren, erhält sie auf ihrer 
galanten Laufbahn durch die Freigebigkeit ihrer Anbeter 
allmählich Wohnung in der Beletage, später entsprechend 
dem abnehmenden Werte ihrer Reize immer ein Stockwerk 
höber, bis sie über die fünfte Stiege zurückweichen muss 
und schliesslich als „balayeuse* mit dem Kehrbesen das 
ganze Haus von oben bis unten beherrscht. Die Refrains 
des Liedes folgen dem Lebensgange der Heldin genau, 
führen vom Parterre bis unters Dach und schliessen mit 
einem Rückblick auf die ganze Stufenleiter: 
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1. — Et je monte au premier 6tage. 
2. -— Et je monte au deuxieme étage. 
3. — Et je monte au troisiéme étage. 
4. — Et je monte encore un étage. 

5. -— Et je monte au cinquiéme étage. 
6. — En balayant les cing étages. 


Die Kehrreime der Chanson auf die zehntausend Frances. 
jene Geldstrafe, die Beranger zur Verschärfung seiner 
Gefängnishaft zudiktiert wurde, geben ein kleines Rechen- 
exempel: der Dichter ergeht sich in ironischen Be- 
trachtungen über die mutmassliche Verwendung seiner 
Strafgelder durch die Regierung. Nachdem der Refrain 
der ersten Strophe zunächst das Urteil resümiert hat: „De 
par le Roi, pavez dix mille frances!“ notieren die Kehr- 
reime der vier folgenden Strophen die einzelnen Beträge. 
wie sie im Sinne der Machthaber als Belohnungen an 
die Polizeispione (Pour les mouchards comptous 2000 Franes:, 
an die Schmeichler (Pour les flatteurs comptons 20:1 
Francs), an die Lakaien (Pour les laquais comptous 306% 
Frances), an die Pfaffen (Pour le eclergé comptons 300) 
Francs) verteilt werden, worauf dann der Schlussrefrain 
das Resultat aus dieser Addition mit den Worten zieht: 
Vive le Roi! voila dix mille Francs! 

Dieses Refrainmotiv bildet kein Unikum in der Chanson- 
litteratur; Desaugiers u. a. machte ein ähnliches Rechen- 
exempel in den „Chateaux d’Espagne“ (Chans. 136). und im 
Cav. mod. I, 93 (a. d. J. 1807) steht auch eine solche 
gesungene Zahlenaddition. 

Fasst man den Eindruck von Berangers Refrainkunst 
mit wenigen Worten zusammen, so lässt sich behaupten. 
dass er sich als ein Dichter erweist, der die Tradition 
seines Genres mit grosser Routine beherrscht, vorzüglich 
überall da glänzt, wo es auf feinen Esprit, drastische 
Komik, leichtes musikalisches Klang- und Wortspiel an- 
kommt, aber wo es gilt, eine gemütvolle Anschauung. 
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Iyrische Stimmung festzuhalten, über die Grenzen der etwas 
trivialen Mittelsphäre, die zwischen dem naiven Gefühls- 
leben des Volksliedes und der verfeinerten Empfindungs- 
welt der vollendeten Kunstdichtung liegt, weder nach der 
einen noch nach der anderen Seite hinauszukommen ver- 
mag. Selbst in Chansons, die offenbar aus einer -ehr- 
lichen, bewegten Gemütsstimmung geboren sind, wie 
Le tailleur et la fee, Les etoiles qui fient, Mon habit 
etc. etc. wirkt die Refrainformel schon nach der zweiten 
oder dritten Strophe matt. 


Erscheint der Refrain bei Beranger als ein fast ständiger 
Begleiter des Liedes, als ubligates Kunstmittel, so gebraucht 
ihn V. Hugo meist nur zur Charakterisierung gewisser 
Gedichtarten und im Vergleich zu Zahl und Umfang seiner 
Iyrischen Poesieen sehr selten. Ein Drittel etwa aller 
seiner Kehrreime findet sich in den „Chätiments“ und in 
yl art d’ötre grandpere“, in jenen politischen Dichtungen, 
weil sie auf einen kräftigen Wiederhall in der Menge 
rechneten und den Refrain gewissermassen als deren 
poetischen Repräsentanten brauchten, in den Kinderliedern, 
sobald sie in den Ton harmlosen Unterhaltungsspiels ver- 
fallen. Im übrigen verteilen sie sich über die ganze Zeit 
seiner lyrischen Produktion auf die „Odes et Ballades“, die 
„Orientales“.aufseine Meisterwerke, die „Feuillesd’automne“, 
„Chants de Crepuscule* und „Voix interieures“, wie die 
„Contemplations“, die „Legende des siecles* und die „Quatre 
vents de l’esprit“. 

Bekanntlich hat Hugo den Spielraum, auf dem seine 
„Ballades“ sich bewegen. durch keine bestimmte Definition 
beschränkt; die Empfindungen des Herzens, der Flug der 
Phantasie sollten in ihnen zu freiester, schrankenloser 
Entfaltung gelangen. Spanische Romanzen, altenglische 
und deutsche Balladen schwebten ihm dabei als Muster 
vor, und mit diesen fremden Einflüssen vermischten sich 
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vage Vorstellungen von der Poesie „der ersten Troubadours 
des Mittelalters*. 4) 


Eben diese scheinen eine Rolle bei der Conception 
der (9.) Ballade (p. 275) „Ecoute-moi, Madeleine! 
gespielt zu haben, deren Motiv sich wie ein altes, mit 
modern romantischer Kunst aufgefrischtes und überarbeitetes 
Pastourellenfragment ausnimmt: Ein Kavalier wirbt um 
die Liebe einer Schäferin, bietet ihr sein Herz, seine Krone, 
sein Schloss oder will selbst als einfacher Schafer ihre 
Hütte mit ihr teilen. Der Refrain, der im Eingang jeder 
Strophe steht, ist so einfach wie der Inhalt des ganzen 
Liedes: er besteht in der Wiederholung des Namens der 
Auserkorenen, mit dem die lebhafte, über neun Strophen 
ausgesponnene Apostrophe des Verliebten immer von neuem 
wie mit einem tiefen Atemzuge einsetzt: O Madeleine! 
Mit diesem eigentlichen Kehrreim ist eine Responsion der 
Strophenanfänge verbunden, die als natürlicher Ausdruck 
des Gedankenganges, der Disposition des Themas, eine 
harmonische Ordgung erzeugt, wie sie Hugo von dem 
romantischen Künstler speciell forderte?) Von den neun 
Strophen nämlich stehen die zwei ersten als Eiuleitung, 
die wie in altfranzösischen Liebesliedern, freilich-mit einem 
grösseren Aufwande poetischer Vorstellungen, das Erwachen 
der Natur zu Lenz und Liebe schildern, ausserhalb dieser 
Responsion, die weiterhin mit zwei Motiven („Si jeetais“ 
oder „Si Javais“ und „Si tu voulais...“) die Abschnitte 
von der 3.—5. resp. 8.—10. Strophe beherrscht und sie 
als Vorder- und Nachsatz der langen Liebeserklärung von- 


') Preface von 1826, p. 15: L’auteur, en les composant, a ca3aye 
de donner quelque idée de ce qe pouvaient étre les puémes des 
premiers troubadours du moyen age, de ces rhapsodes chreétiens qui 
n’avaient au monde que leur épée et leur guitare et s’en allaient de 
chateau en chateau ete. 

?) Préf. (1826), p. 26 f. 
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einander abhebt. Zwischen sie legt sich überleitend die 
5. Strophe, gleichzeitig als letztes Glied der rhetorischen 
Steigerung des Vordersatzes, die äusserlich durch die zu- 
nehmende Ausdehnung der einzelnen Absätze kenntlich 
gemacht ist. Denn das in den betreffenden Versanfängen 
korrespondierende „Si jetais...*“ gilt beim ersten und 
zweiten Male nur für eine halbe, beim dritten für eine 
ganze Strophe, während der vierte mit „Si javais“ 
markierte Absatz eigentlich eine Doppelstrophe ist. Das 
Lied ist somit ein kleines rhetorisches Kunststück: an 
poetischer Kraft der Bilder und an musikalischem Glanz 
der Sprache in späteren Gedichten noch oft und weit 
übertroffen, bietet es doch schon, nimmt man noch die 
am Schluss angebrachte Antithese hinzu, ein fast voll- 
ständiges Bild gewisser Stileigenheiten Hugos, auch in 
ihrem Einfluss auf die Einkleidung des Refrains. In der 
Gruppierung des Inhaltes zeigt sich das, was er in seinem 
Programm mit einer zierlichen Goldarbeiterkunst — 
„orfevrerie* — vergleicht.) 

Ähnliche refrainartige. durch Versform und Wort 
noch besser kenntlich gemachte Responsion des Sinnes 
zeigen die Lieder(Quat. vents, L. Iyr. p. N. VII.21 und 27 N.X.), 
eine fast nur formale Einheitlichkeit entsteht in dem 
phantastischen Bilderspiel der erstgenannten „Chanson“ 
durch die syntaktische und metrische, namentlich in den kurzen 
Refrainzeilen (Aux mains — Au front — Aux yeux — Aux 
pieds — Au caur) hervortretende Kongruenz der Strophen.?) 
Weit poetischer wirkt dieselbe Manier in dem anderen 
Liede. einer Reihe von Stimmungsbildern, die gleiehmässig 
in tiefe, träumerische Melancholie getaucht sind. Inhalt und 
Form, Refrain- und Strophenverse ergänzen sich darin aufs 


') cf. auch Lubarsch, Fr. Verslehre p. 459. 


?) 3 Alexandriner mit 1 refrainartigen Zweisilbner: abad. 
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glücklichste. Vor der Seele des Dichters steigt der eiu- 
same, mächtig dunkle Espenwald auf, mit seinen im Winde 
zitternden, leise flüsternden Blättern, und wie über einer 
Traumvision, die an dem halbwachen Geiste vorüberschwebt. 
verliert sich, fast nur noch an Reimlaute sich haltend. die 
Rede in eine dunkle Vorstellung: 

Un hymne harmonieux sort des feuilles du tremble; 

Les voyageurs craintifs, qui vont la nuit ensemble, 

Haussent la voix dans l’ombre ot l’on doit se hater. 

Laissez tout ce qui tremble 
Chanter. 
Vor der wieder aufschnellenden. wie von einer neuen Er- 
innerung ergriffenen Phantasie breitet sich dann das Bild 
des hlauen Meeres im Zwielicht des scheidenden Tages aus. 
Schweigend schmiegt es sich um den feuerbergenden Vulkan. 
und über seinen stillen Abgriinden versinken die müden 
Schiffer in Schlaf: 
Laissez tout ce qui souffre 
dormir. 

Allgemeine, in regelloser Fulge, aber immer aus derselben 
Stimmung sich entwickelnde Vorstellungen von der leidenden 
und boffenden Menschheit, die unter Elend und Thranen 
zu Gott ruft, von der Vergänglichkeit alles Irdischen. das 
dem Grabe verfällt, um in anderen Regionen zu einem 
neuen Leben geboren zu werden, versinken immer wieder 
in derselben traumhaften Resignation. Es ist, als wenn 
nach jedem neu auftauchenden Gedanken das Bewusstsein 
für Augenblicke intermittiert, und diese Pause bezeichnet 
‚der jedesmalige refrainartige Absatz, der, gleichwie die 
Phantasie in sich zusammensinkt, auch in seinen Vers- 
massen bis auf ein einziges zweisilbiges Wort einschrumpft. 

Ähnliche Technik zeigen auch andere Gedichte wie 
Rayons et omb. XAXVII (Oh! quand je dors, viens aupres 
de ma couches) ALT (Dieu qui sourit et qui denne‘. in 
den Feuilles dautomnes ANAII (Enfant, si j’etais roi) mit 
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Anfangs- und Endrefrain, Contempl. III, Nr.5 u.a. Kunstvollist 
die Responsion in Nr. V der Rayons et ombres. wo zu An- 
fang der drei ersten Abschnitte (On croyait dans ces temps) 
der Gleichlaut der Worte sich mit dem Parallelismus der Ge- 
danken deckt, während die Schlussstrophe die veränderte 
Gedankenrichtung auch durch die Variation der korrespon- 
dierenden Worte markiert. Die drei ersten Strophen sprechen 
von dem Glauben der alten Zeit, die letzte von dem 
modernen Menschen, der nicht mehr glaubt, nur noch träumt. 

Die objektive Richtung des V olksliedes ist in einer 
anderen Ballade (p. 292) deutlich betont; für sie (,La 
legende de la nonne“) hat Hugo ein Kostüm a l’espag- 
nole gewählt: das Motiv ist eine angeblich spanische 
Klostersage. Aufhorchenden Kindern erzählt der Dichter 
die spukhafte Historie von der schönen Dona Padilla del 
Flor, die, weltlicher Liebe unzugänglich, sich als Himmels- 
braut dem Kloster weihte, von einem verwegenen Banditen- 
führer aber zu sündiger Leidenschaft entHammt, ihm an 
geweihter Stätte ein Stelldichein gegeben hat, in seiner 
Umarmung von einem Blitzstrahl getötet worden ist und 
fortan bis in alle Ewigkeit mit ihrem Liebsten als Gespenst 
in dem zerstörten (Gemäuer um die Ceisterstunde umher- 
irren muss. Zu der Einkleidung des epischen Vortrages. 
die in der ersten und letzten Strophe erläutert ist, und 
von dem sich als ihrem Hintergruude die behaglich breite. 
volkstümlich erbauliche Erzählung abhebt, gehört auch der 
warnende Refrain: 

Enfants, voici des beufs qui passent, 
Cachez vos rouges tabliers! 

mehr, als zu der eigentlichen Gespenstermär, die er durch 
nicht weniger als 22 Strophen begleitet. Für die, auch 
sonst in französischen Romanzen sehr gern angebraclıte 
„Moral von der Geschichte“ könnte er hier vielleicht als 
symbolischer Ausdruck gelten, insofern die blutroten Schürzen 
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Muster geschaffen hat. Ein in farbenprächtiger Sprache 
sich aufrollender Prolog schildert das Hervorbrechen der 
finsteren Geister aus den berstenden Gräbern, ihren tosenden 
Einzug in die verfallene Klosterkirche und den tollen Tanz, 
den der ganze Schwarm von Dämonen. Zauberern, Unge- 
heuern um Lucifers Sitz, den zertrümmerten Altar, auf- 
führt: und wie der Teufel mit dem Fusse zu dem .wiisten 
Lärm der Stimmen und dem grausigen Reigen den Takt 
schlägt, erhebt sich aus den rauschenden und brausenden 
Versen dieses Vorspiels mit hartem, energischem Klange 
ein malerischer Refrain: 
Et leurs par, ébranlant les arches colossales, 
Troublent les morts couches sous le pavé des salles. 

Dann erst beginnt wirklich der Gesang der tanzenden 
Phantome mit geisterhaft hastenden, hüpfenden und sausen- 
den Fiinfsilbnern, deren lange, wimmelnde Reihen durch die 
weithallenden Alexandriner des Kehrreimes umschlossen 
und zusammengehalten werden. Mit dem Schlag der Morgen- 
stunde verschwindet die Geisterhorde mit all ihrem Spuk. 
Die Stelle des Refrains in der letzten Strophe bleibt leer: 
das Gedicht verliert sich in einen kurzen Epilog. 

Man hat für Hugos Spukdichtungen wiederholt Gegen- 
stücke der deutschen Lyrik zum Vergleiche hervorgesucht: 
Goethes „Erlkönig* für „La fee et la peri“ (15. Ball. 
p. 303).!) für die „Djinns“ Bürgers „Der wilde Jäger“.?) 
Die „Ronde du sabbat* nun zeigt eine unverkennbare Ver- 
wandtschaft mit Heines Kirchhofsphantasie in den Traum- 
bildern (No. 8: „Ich kam von meiner Herrin Haus — Und 
wandelt‘ in Wahnsinn und Mitternachtsgraus“). Auch hier 
eröffnet ein Prolog eine ähnliche Scene wie in dem fran- 
zösischen Hexensabbat, und die vierzeilige Strophe, in 


!) Kummer, IIugos lyr. Gedichte p. 20. 
2) Honegger, Ilugo, Lamart. u. d. frz. Lyrik d. 19. Jahrhunderts 
p. 87. — Sarrazin, |. c. p. 27. 
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Die graue Dämmerstimmung der stillen sumpfigen Heiden, 
wie sie die Seeküsten der Vendée bedecken, lagert über 
den „Choses du soir“ (L’art d’etre grand-pere, p. 37); 
sehr charakteristisch ist der an den summenden Klang 
des Dudelsackes erinnernde Refrain: 


„Je ne sais plus quand, je ne sais plus ot, 
Maitre Yvon soufflait dans son biniou.“ 


In der abendlichen Nebel- und Mondscheinlandschaft, in 
der allerlei dunkle Erinnerungen an Kindheit und Heimat 
wach werden, wirkt er wie ein anheimelndes Echo aus 
längst entschwundener Zeit. Ein Tonbild bietet auch der 
Doppelrefrain der ,chanson barbare“ (Legende d. 8. I, 175: 


Les reitres): 
Sonnez, clairons, 
Sonnez, cymbales etc. 
On entendra siffler les balles. 


Der poetischen Beseelung der leblosen Natur, einer 
Art musikalischer Interpretation ihrer Erscheinungen, hat. 
Hugo eine ganze Gedichtsammlung, die „Voix interieures“ 
gewidmet und dabei ein überaus feines Gefühl und hoch 
entwickeltes Darstellungstalent bewiesen. „Si le livre . .“, 
äussert er sich in der Vorrede (p. 3) „. . est quelque- 
chose, il est l’echo, bien confus et bien affaibli sans doute, 
mais fidele... de ce chant qui répond en nous au chant 
que nous entendons hors de nous.“ Auf der geheimen 
Verwandtschaft des Klangbildes mit der seelischen Stimmung 
beruht der lyrische Reiz guter Verse solcher Art. Aber nur 
ein Lied dieser , Voix interieures“ besitzt einen Kehrreim; 
es hat den bezeichnenden Titel „Une Nuit qu'on en- 
tendait la mer, sans la voir“ (p. 169) und deutet im 
Refrain auf das wilde Kampflied, das der Sturm dem 
Schiffer in Nebel und Wogenschwall singt: 

Le vent de la mer 
Souffle dans sa trompe. 
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Sobald diese metaphorische Schilderung von Windgeheul 
und Meerestosen im Kehrreim erscheint, vollzieht sich in 
derangeregten Phantasie auch die natürliche Association dieses 
Klangbildes mit der Vorstellung von schäumenden Wogen, 
flatternden Segeln, dem ganzen eigentümlich malerischen 
Milieu, das zu dem Schauspiel mit der brüllenden See 
kämpfender Menschen gehört. 

Sehr schwach aber ist die Wirkung eines in ähnlicher 
Absicht komponierten Refrains, in „I.’art d’etre grand-pere“ 
(Chanson d’ancetre, p. 197): 

Frappez écoliers 


Avec les épées 
Sur les boucliers —; 
in einem Liede der „Chätiments“ (p. 301 ,Le chasseur 
noir“) lähmt die politisch tendenziöse Färbung, eine gar 
zu wortreiche Weitschweifigkeit den Schwung des Kehr- 
reimes. Der Dichter hetzt das wütende Heer als „Schar 
der Rache“ auf den „Räuber Bonaparte“, seine Helfer und 
Kreaturen. Sehr geschickt aber weicht der Refrain 
nn Chasseur noir! 
Les feuilles des bois, du vent remu&es, 
Sifflent.... on dirait 
Qu’un sabbat nocturne emplit de huées 
Toute la forét; 
Sous une clairiere au sein des nuées 
La lune apparait; 
zum Schluss, als sich der Ausblick auf die Morgenröte 
einer besseren Zeit eröffnet, in eine andere, dieser Wendung 
entsprechende Tonart aus: 
.... Les feuilles des bois, du vent remuées, 
Tombent... on dirait 
Que le sabbat sombre aux rauques huées 
A fui la forét; 
Le clair chant du coq perce les nuées, 
Ciel, ’aube apparait! 
Es ist auffallend, dass Hugo, der für das Malerische 
in der Natur einen so lebhaften Sinn besass und es sonst 
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so oft zu stimmungsvollen Schilderungen zu verwerten ver- 
stand. nicht auch für den Refrain häufiger ein landschaft- 
liches Gemälde gewählt hat. welches das Gefühl zum Aus- 
druck kommen liess oder einen passenden Hintergrund für 
den Liedinhalt abgegeben hätte. zu dem Zwecke sieh aber 
speciell an das Auge wendete. Das. was die französische 
Kritik an Hugos Sprache und Stil als „orchestration” ') 
bewunderte. die Charakterisierung und Erregung von poeti- 
schen Vorstellungen durch Wortklang. Rhythmus und auf 
das (Gehör berechnete Metaphern. macht sich im Refrain 
zweifellos mehr geltend. als plastische oder wmalerische 
Bildlichkeit.?) Sicherlich liess sich Ilugo dabei nicht von 
einer Rücksicht auf das Wesen des Kehrreimes als eines 
ursprünglich musikalischen Kunstmittels leiten, sondern ge- 
horchte vielmehr seiner hervorragenden Begabung für eine 
zu seiner Zeit weitverbreitete. von der Romantik wross- 
gezogene litterarische Manier. 4) 

Das Bild einer persönlichen Erscheinung nach einigen 
hervorstechenden Zügen anschaulich zu zeiehnen. versucht 
der Kehrreim des berühnten Türkenmarsches in den 
„Orientales* (No. XV, Marche turque): 

Ma dague d’un sang noir & mon cöte ruisselle, 

Et ma hache est pendue & l’arcon de ma selle. 
Mit diesen kriegerischen Attributen. dem bluttriefenden 
Dolche und der blinkenden, am Sattel schaukelnden Streitaxt 
charakterisiert er das Wesen eines tapferen Türkenreiters, 
dessen Gestalt und Wesen auch in dieser symbolischen Dar- 
stellung festgehalten wird. Dagegen steckt auch wieder 
etwas Lautsymbolik in dem Karikaturbilde Napoleons IT. 


1) Derjenige. der zuerst das Wort gebrauchte, war V. de Laprade, 
Sentiment de la nature chez les modernes: ef. Brunetiere.\.e. 1,1%. 

7?) Sarrazin. |. ec. p. 18, über Hugos Metaphern. 

3) cf. Merlet, Portraits d’hier et d’aujourd'hui, Real. et Fantai- 
sistes, p. 107. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 29 
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in dem Refrain einer Chanson der ,Chatiments* (Livre VII. 
No. 6. p. 311) über „Napoleon le Petit“. Gegen die 
Strophen gehalten, die ihrerseits die dämonische Gestalt 
des ruhmreichen ersten Kaisers ausmajen, wirkt es in dieser 
Kontraststellung trotz des knappen Zuschnittes mit beissender 
satirischer Schärfe. Das Lied beginnt: 
Sa grandeur éblouit Fhistoire. 
Quinze ans, il fut 
Le dieu que trainait la victoire 
Sur un affüt; 
L’Europe sous sa loi guerriere 
Se débattit. — 
Toi, son singe, marche derriére 
Petit, petit. 
Diese dünnen, spitzen Laute, in die jede Stropbe ausläuft, 
veranschaulichen die Idee des Winzigen, lächerlich kleinen 
und haben gleichzeitig etwas Stechendes wie Pfeile und 
Nadeln. ') | 
Den Kehrreimen der politischen Kampflyrik Hagos 
gebührt ganz besondere Beachtung; wer den leidenschaft- 
lichen Rhetoriker auch im Refrainliede bewundern will, 
muss die „Chätiments“ lesen, die wutschnaubenden, vom 
Fanatismus des Hasses diktierten Hohn- und Rachelieder 
gegen die Nachahmer des ersten Kaiserreiches. Der 
Name Hugos ist, als seine „Ode a la Colonne de Vendome 
bekannt wurde, auch neben Beranger genannt worden’): 
aber eine tiefe Kluft hält auf künstlerischem (zebiete 
beide für ewig getrennt. Als Künstler ist der „Pair 
lyrique* unbeschadet seiner sonstigen demokratischen 
Gesinnung niemals von seiner erhabenen Höhe in die Sphären 
spiessbürgerlicher Alltäglichkeit hinabgestiegen, in denen 
so viele von Berangers Chansons gediehen sind. Neben den 
Versen Hugos nehmen Berangers Lieder sich aus wie der 


1) Ähnlicher Refrain bei Piron in Cav. mod. VI, 93. 
*) Sarrazin, l.c.p. 15. 





UNE, 


Flügelschlag eines zierlichen Singvogels unter den majestäti- 
schen Kreisen des königlichen Aars, der auf Schwingen 
des Sturmes dahinfährt. Die Chätiments erschienen un- 
gefahr in derselben Zeit, um die Beranger von der politischen 
Liederbihne abtrat und die Rolle des Wortführers V. Hugo 
überliess; und so könnte man den oft eitierten Vers aus 
dem Abschiedsliede des unter poetischen Ehren alt ge- 
wordenen Chansonniers auch einmal in einem anderen Sinne, 
als er eigentlich gemeint war, als Stichwort für diesen 
Rollenwechsel auslegen: 
Adieu chanson! L’aquilon a grondé! 

Dieser Stilunterschied kommt auch in den wenigen 
Refrains der Chätiments zur Geltung: Das sind nicht mehr 
die spielenden, witzelnden Pointen der alten Chanson, 
sondern wilde, giftige Bisse, Stésse von erschütternder 
Wucht. An Stelle der leichten epigrammatischen Zu- 
spitzung herrscht die würdevolle rhetorische Steigerung, 
diese in fast allen litterarischen Ausserungen Hugos hervor- 
tretende Stileigenschaft, 

Das Lied auf die Hinterbliebenen der im Strassen- 
kampfe unter den Kugeln der Soldaten (refallenen (Liv. I, 13, 
Chat. p. 65) z. B. erinnert durch seine lapidare Diktion an den 
kurz abgesetzten Affichenstil der litterarischen Programm- 
reden und Proklamationen des Dichters; rhetorisch ist auch 
sein Refrain, der die Gedankenentwickelung mit einer 
Apostrophe zusammenfasst und beschliesst: 


La femelle? elle est morte. 

Le mile? un chat lemporte 

Et dévore ses os. 

Aux doux nid qui frissonne 

Qui reviendra? personne! 
Pauvres petits oiseaux! 


Ein kleiner Klangeffekt musste freilich daneben auch hier 
in dem Refrainworte ,frissonne* — einem von Hugos 


Lieblingsansdrücken — angebracht werden. 
one 
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Ein besonderes Meisterstück rhetorischer Lyrik, reich 
an klangvollen Schlagworten und ungewöhnlichen, aber 
wirkungsvollen Versmischungen, ist der prophetische, markige 
Weckruf an das geknebelte Volk (Au peuple, Chat. p. 77. 
Livre H, No. 2), den toten Lazarus, den Riesen , République’, 
der vom Tode auferstehen wird, um die gekrönten Henker 
und Heuchler zu verderben. Die religiöse Färbung der 
Dichtung, insbesondere auch des Refrains, der wie mit 
schmetternden Posaunenstössen zur Auferstehung ruft. 
giebt dieser poetischen Predigt etwas von der Grösse und 
Gewalt der alttestamentlichen Prophetie: 

Partout pleurs, sanglots, cris funebres! 
Pourquoi dors-tu dans les tendbres ? 
Je ne veux pas que tu sois mort. 
Pourquoi dors-tu dans les ten&brex? 
Ce west pas linstant ot Von dort. 
La pale liberté git sanglante A la porte! 
Tu le sais, toi mort, elle est morte. 
Voici le chacal sur ton seuil, 
Voici les rats et les belettes! 
Pourquoi t’es-tu laissé Her de bandelettes ? 
Ils te mordent dans ton cercueil! 
De tous les peuples on prépare 
Le convoi .... — 
Lazare! Lazare! Lazare! 
Leve-toi! 

In einer Beziehung aber steht auch Hugo ganz auf 
dem Boden der alten Tradition der politischen Chanson: 
Er befindet sich — in den Chatiments immer — auf der 
Seite der Unterdrückten und Besiegten, immer frondierend 
und kritisierend, stets in der Opposition und Agressive. 
Und dieser (iegensatz von Siegern und Besiegten fand. 
sobald es auf seine poetische Behandlung ankam. ein 
äquivalentes Ausdrucksmittel in der romantischen Formel 
des Kontrastes. Bequemer, natürlicher und nachdrück- 
licher aber konnte diesen zufällig zusammentreffenden 
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inhaltlichen und formalen Tendenzen im Liede nicht 
Geltung verschafft werden, als durch die (regenüberstellung 
des Refrains und des übrigen Strophenkörpers; und V. Hugo 
hat sich diesen Kunstgriff auch wiederholt zu nutze ge- 
macht. So stellt er in der Chanson „Nox * (Chät., Livre [, 10, 
p. 55) dem Wohlleben der prassenden Höflinge, der fetten 
Börsenleute, der zechenden Soldaten. der Freude des ver- 
blendeten Volkes den Stolz der Wahrheit, das Bild der 
Armut im Kehrreime entgegen: 

Mangez, moi je préftre, 

Verite, tom pain dur. 


Einen ganz schlichten, aber um so ergreifenderen Aus- 
druck hat dieser (iegensatz von lärmendem Prunk und 
versteckter Elend in dem Refrain der „Idylles“ (Chat. 
Livre Il, No. 1, p. 73) gefunden. die im übrigen wohl zu 
den schwächeren Leistungen Hugos gehören. Der Dichter 
lässt die lange Reihe aller derer, die sich an den glänzen- 
den Erfolgen des neuen Kaisertums freuen und nähren,, 
die Senatoren und Staatsräte, die Richter und Soldaten, 
Ratsherren und Bischöfe Revue passieren. Festjubel und 
lachende Lebenslust erschallt aus aller Munde; gegen sie 
aber erhebt sich im Kehrreime aus den fernsten und ver- 
borgensten Winkeln des Reiches der eintönige düstere 
Klagegesang aller Verfehmten und Verlorenen: 

Miserere, 

Miserere! 
er kommt aus den Asvlen der Verbannten und Flücht- 
linge, aus den (Gefängnissen der Deportierten, von den 
Friedhöfen am Montmartre, wo die Opfer der Dezember- 
tage verscharrt sind. 


Ein charakteristisches, etwas anders geartetes Beispiel 
von kontrastierendem Refrain gab auch schon die früher 
erwähnte Chanson über „Napoleon le Petit“ (Chat. p. 311). 
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Die reine lyrische Einpfindung ist in den Refrains der 
ganz persönlichen Dichtungen, der , Feuilles d’automne*“. 
der „Contemplations* und des „Livre Ivrique“ 
seltener durch das Streben nach sprachlicher und metrischer 
Künstelei gefährdet. Zu den schönsten unter diesen Refrain- 
gedichten gehören u. a. die kleine graziöse Chanson im 
Il. Buche der „Contemplations“ mit dem Kehrreime 


Si mes vers avaient des ailes, 


der das alte Lied von der in die Ferne schweifenden 
Dichtersehnsucht, die den Gedanken und Worten der Liebe 
Flügel wünscht, in einfacher und doch origineller Weise 
wiederholt. und zwei andere von tiefer Wehmut durch- 
zogene CChansonsim Liv. lyr. der Quat. v.delesp.( No. 25u. 30). 
In dem einen lenkt ein lachender Maientag die Gedanken des 
Verbannten in die Heimat, zu den Rosen, die seine Hand 
gepflanzt und gepflegt hat, zu dem Kreise der Lieben. die 
er hat verlassen müssen. zu den Augen, die sich lange 
.vor dem irdischen Lichte geschlossen haben, und durch alle 
diese Erinnerungen klingt derselbe Refrain 


— ‚le pense 


Le mois de mai sans la France, 
Ce west pas le mois de mai. 


In dem anderen umschliesst ein Doppelkehrreim wie mit 
einem Rahmen auch eine Reihe nebeneinander gestellter 
Bilder, die der Dichter mit resigniertem Lächeln an seinem 
(ieiste vorüberziehen lässt, wehmütige Bilder von der 
Aster, die unter Reif und Hagel nach standhält, dem 
Abendstern. der einsam leuchtet. wenn alles schon in 
Nacht versunken ist, der Seele, die glänzend auf stolzen 
Schwingen über den Trümmern des Leibes schwebt. Auf 
dem Refrainrahmen steht der gemeinsame Titel dieser svın- 
bolischen Gemälde: 
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— Passant, la mort vient, et je lui souris. 


Die sehnsüchtigen Verse aber, die der Dichter aus dem 
Exil nach dem fernen Vaterlande hiniibersendet, und die 
alle mit dem kunstlosen Refrain „Helas“ enden (Livre 
lyrique No. 37), büssen viel von ihrer poetischen Stim- 
mung durch das Wortspiel ein, das im letzten Kehrreime 
als Schlusseffekt angebracht ist: 

Pourtant le sort, cache dans l’ombre, 

Se trompe si, comptant mes pas, 


Il croit que le vieux marcheur sombre 
Est las. 


Dergleichen erinnert an die Tändelei mit Homonymen in 
den Refrains der Rondeaux und legeren Chanson !) und 
passt sehr wenig zu dem leidenschaftlichen Heimweh, 
das jene Strophen ausdrücken wollen. 

V. Hugo hat es auch nicht verschmäht, seine Lieder 
mit populären Motiven, Anklängen an Volksdichtung und 
Volksgesang zu schmücken. So „parodierte* er die 
satirische Chanson „Lie sacre“ (Chat., Livre V, No. 1, 
p. 187) nach der Melodie des alten Malbroughliedes, 
den Abschiedsgesang (No. IX, p. 209) „Adieu, patrie!* 
nach einer bretonischen Volksweise; selbstverständlich 
haben diese Melodieen die rhythmische Gestaltung der 
neu untergelegten Refrains beeinflusst. Auf ganz volks- 
tümlichen Vorbildern beruhen auch die kunstlosen Ronden- 
kehrreime einiger seiner Kinderlieder: 


1) Benserade: A la fontaine A La Fontaine (Lubarsch 393). 
Banville: Ov sait — Housset — Ot c’est (Odes funambul, p. 128). 
Quel air — Keller (129); Lyre — Vire (ebd. p. 130). Ca morgué (ter) 
— C’est un mort gai (Cav. mod. III, 312). 
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Mathurin a Mathurine. 
Mathurine a Mathurin (L’art d'etre grandpere, p. 91); 
Dansez, les petites filles, 

Toutes en rond (ibd. p. 195). 


Dem Volksliede nachgebildet ist auch der Refrain des 
Piratenliedes in den „Orientales“ (VII. Chanson des 
Pirates): 

Dans la galere capituine 

Nous étions quatre-vingt rameurs, 


(der einer im Volksliede sehr beliebten Wendung entsprieht: 
Nous etions vingt et troys galeres (La Fleur des chanson 1634) 
Nous sommes bien trois mille Reistres (L. de Liney, Ch. hist. 11, 420) 
Nous etions trois compagnons (Tiersot, p. 174) 

lauten ganz ähnlich. Hugos Lied ist auch parodiert worden. 

u. a. in den „Rigoleurs a Romainville“ (Chans. nation. [. 332) 

mit dem Refrain: 

Dans un bouchon de Romainville 
Nous tions vingt-cing rigoleurs; 

ef. auch Ch. nat. 1, 318. Ganz volksmässig zwanglos ist 

auch der an die populären Blumenlieder sich anlehnende 

Kehrreim der Chanson d’autrefois (Quat. v. de Texp., 

Liv. lyr. XII, 1): 

Voici des brins de mousse avec des brins de paille; 
Fauvette des roseaux, 
Fait ton nid sur les eaux, 

So gering die Zahl der Refraingedichte bei Hugo im 
ganzen ist, und so wenige gerade von ihnen auf der Höhe 
seiner Meisterschaft stehen, spiegelt sich doch auch in 
diesen Kehrreimen die Vielseitigkeit, mit der sich der allen 
poetischen Eindrücken zugängliche Dichter auf den ver- 
schiedenen (iebieten der Lyrik bethätigt hat. In immer 
tadelloser Form sind sie wechselweise grausigen, die 
Phantasie aufregenden Scenen und allgemein menschlichen. 
das Gemüt bewegenden Stoffen angepasst: und alles, was 
Hugos dichterische Arbeit im allgemeinen kennzeichnet, 


— 497 — 


dramatische Lebendigkeit. rhetorisches Pathos. Ivrische 
Leidenschaft, giebt sich auch in seinen Liederrefrains in 
angemessenem Grade zu erkennen. 


(ileichwohl nimmt sich aber nicht nur die Zahl, sondern 
auch der durchschnittliche poetische Gehalt der Kehrreime 
Hugos trotz ihrer charakteristischen Formen inmitten des 
Reichtums seiner lyrischen Schöpfungen etwas dürftig aus. 
Man wird seine Lieder und Refrains nicht im Chorus 
singen, man muss sie deklamieren, um sie zur rechten 
Geltung zu bringen; und wenn auch vieles in ihnen so 
schön gesagt ist, dass Ohr und llerz es nicht so leicht ver- 
gessen, so Ist es für die sangbare „Chanson“, deren Titel 
und Charakter Hugo für die meisten dieser Gedichte in 
Anspruch genommen hat, meist zu „sublime“, zu schwer 
und fremdartig. 


Man wird in seinen Kehrreimen zu oft gewahr, wie 
der poetische Sinn hinter dem Worte, die schlichte Natur- 
wahrheit hinter der tönenden und blendenden Phrase ver- 
schwindet. Bezeichnend ist der auffallend häufige Gebrauch 
der Apostrophe, der rhetorischen Imperativformen: trotzdem 
er selbst in die Vorrede zu den „Odes et ballades“ (p. 7) 
den Satz gestellt hatte: „La cause de cette monotonie était 
dans l’abus des apostrophes, des exclamations, des proso- 
popees et autres figures vehementes que lon prodiguait 
dans l’Ode, moyens de chaleur qui glacent lorsquil sont 
trop multiplies et etourdissent au lieu d’emouvoir“. Des 
weiteren aber hat er auch durch seine poetische Praxis den 
Beweis erbracht, dass die in jener Vorrede angebrachte 
Kritik der klassischen Lyrik und ihrer kalten, hohlen Rede- 
figuren nicht auf seine von wirklicher Leidenschaft er- 
füllte „Rhetorik“ !) angewandt werden darf. Nicht ganz 
so verhält es sich mit seinen Refrains, in denen sein 


1) ef. darüber auch Brunetiere, ]. e. I, 201 f. 
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natürlicher Hang zur Phrase weit seltener durch ein starkes 
Gefühl. künstlerische Einsicht und Zucht veredelt ist. 
Mit dieser Schwäche seiner Kehrreime, die ihnen etwas 
Formelhaftes giebt, hängt eine andere zusammen: Dieselben 
Wendungen und Motive wiederholen sich. Einige Fälle 
von Refrains und refrainartigen Responsionen weisen merk- 
würdige Analogieen auf. Man vergleiche die Responsionen 
in der Ballade (p. 275) 
Ecoute-moi.... 
und Situ voulais.... 
mit entsprechenden Stellen in den gleichgearteten Gedichten, 
dem Refrain in den Chants du crépuscule p. 454 (Nr. XXI): 
0 ma charmante 
Keoute ieci....) 
und der Responsion in den Contemplations (Liv. 11, 4, p. &4): 
Si vous voulez; 
ferner den Refrain im Piratenliede der „Orientales“: 
Dans la galere capitaine 
Nous etions quatre-vingt rameurs 


und in dem Liede der „Aventuriers de la mer* (Legende 
des siecles XAVIID: 
En partant du golfe d’Ötranto 
Nous etions trente; 
auch die Anwendung derselben Worte (puisque, pourquoi) 
in der Anaphora könnte hier geltend gemacht werden. 
Der Refrain „Petit. petit“ (Chätim. 311) ist auch nur 
eine Wiederholung des Schlagwortes seiner Prosaschrift 
„Napoleon le Petit“. das auch sonst noch wiederkehrt. 
so u. a. in einem Verse der Ch. du crep. (Nr. VI des 
Cyklus Napoleon Il, p. 59): 
Le front chauve et la téte blonde 
Grand et petit Napoleon 





1) Feoute(z) ist eine Lieblingswendung Hugos, die er gern an 
hervorragender Stelle anbringt, oft zu Anfang grosser Abschnitte, so 
Lég. ds. T. IV, pp. 113, 169, ebenso L*g. T. II (Eviradnus X1), T. III 
Nr. 39 (amour, En Gireee); Cont. Liv. V, Nr. IW, 4; VI, Nr. 4. 


— 459 — 


das Refrainwort in der Chanson Chat. 83 (frissonne) 
wieder aus dem festen Wort- und Phrasenvorrat geschöpft,!) 
den Hugo als erprobtes Material für jeden Fall bereit 
hielt. Der Versuch einer Zusammenstellung solcher Aus- 
drücke würde für jedes seiner Lieblingswörter eine ganze 
Reihe von Belägen liefern. ?) 

Bei einer poetischen Produktion von dem ungeheuren 
Umfange, wie die Hugos gewesen ist. wären derartige 
„redites* an jeder anderen Stelle eine natürliche Er- 
scheinung; in den Refrains sind sie im Hinblick auf deren 
verhältnismässig geringe Anzahl doch etwas auffallend. 
Als Grund für sie einen Maugel an Erfindungskraft anzu- 
nehmen, wäre gegenüber einer so unerschöpflichen Phan- 
tasie, wie sie V. Hugo besass, absurd. Eher wird man 
auf eine gewisse (Gileichgiltigkeit und Oberflächlichkeit 
schliessen dürfen, mit der er den Refrain mehr als formale 
Zuthat zu bestimmten Liedern oder als äusserlichen 
Schmuck komponierte. Auch muss man hier den Einfluss 
gewisser (resetze in Rechnung bringen, welche die roman- 
tische Schule für die Entwickelung eines Iyrischen Themas 
gegeben hatte, und die der Anwendung des Kehrreimes 
unmittelbar entgegenstanden. Die Reimkunst der Roman- 
tiker erstrebte trotz der klanglichen Verstärkung des 
Reimes möglichste Verwischung der Versgrenzen für den 


1) Le souffle de la destinee-Frissonne & travers nos cheveux 
(R. et Omb. XL, p. 243; ef. p. 107: La frissonnante libellule); Les Manes 
frissonnants (Cont., Liv. V, p. 64); 1a bas Varbre frissonne (Ch. du crép., 
Prélude) ete. ete. 
2) Nimmt sich der 2. Abschnitt in Nap. II (Ch. du erep. p. 53): 
Oh! demain c’est la grande chose! 
De quoi demain sera-t-il fait ete. 
wo mit dem Worte demain in einer ganzen Reihe von Versen ein 
musikalisches Spiel getrieben wird, nicht aus wie eine Etude über 
ein Motiv, das später in den Chatiments (Le roi s’amuse) im Refrain 
und zwar in demselben Sinne so ausserordentlich wirkungsvoll an- 
gewendet wurde’ 
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Sinn; ihre Poetik begünstigte das Strophenenjambement. 
einen möglichst engen Zusammenschluss der ganzen Kompo- 
sition, die Vers- und Strophengerüst kunstvoll uınhüllen 
sollte. Man verschmähte in der Entwickelung des Inhaltes 
die natürlichen Ruhepunkte am Ende der Strophen und 
führte sie in kunstvoller Steigerung bis zum Schlusse des 
Liedes. Eine solche Theorie hat eigentlich keinen Platz 
für den Refrain; er würde den künstlichen Fluss der 
Empfindungen und Gedanken, der von dem ersten bis 
zum letzten Verse über die Schranken des Reimes und 
der Strophen fortfluten soll, nur stören. Besser als eigent- 
liche Kehrreime passen in diese Art der Kunstdichtung 
Responsionen oder ein Refrain, der nur am Anfang 
und Ende auftritt. V. Hugo hat diesen auch öfter, 
namentlich in den ,Qdes et ballades“ in Anwendung ge- 
bracht. so im „Chant du Cirque* (p. 180 f.). dessen 
Refrain eine Umschreibung des lateinischen Fechter- 
grusses ist: 

Cesar, empereur magnanime, 

Le monde, a te plaire unanime, 

A tea fetes doit concourir! 

Eternel héritier d’Auguste 

Salut! prine immortel et juste, 

César! sois salué par ceux qui vont mourir! 

ebenso im „Chant du Tournoi* (ebd. p. 182 f.), 
„Jehovah“ (p. 196 f.), „Premier soupir® (p. 201 f.), 
„Actions de graces‘ (p. 222 f.), „A un passant* 
(p. 277 f.), in den „Feuilles d’automne* Nr. XVIII 
(Ou done est le bonheur), in den Ch. du erep. XVII 
(A Alph. Rabbe) ete. 

Die zahlreichen Fälle. in denen an entsprechenden 
Stellen des Liedes gleicher Wortlaut oder Satzbau er- 
scheinen, ohne zu einem wirklichen Refrain anzuwachsen, 
beweisen vor allem das Bestreben, die Selbständigkeit des 
Kehrreimes zu vernichten, ihm Form und Bedeutung eines 
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eigenen Satzgebildes zu nehmen und den Charakter und 
Platz eines blossen Redeteiles in der zusammenhängenden 
sprachlichen Darstellung zu geben. In dieser Kunst ent- 
faltet V. Hugo ein grösseres Geschick, als in dem gelegent- 
lichen Bemühen, einen für sich abgerundeten, der Lied- 
strophe koordinierten Refrain zu gewinnen. 


Einen wirklichen Chorrefrain besitzen ausser den 
erwähnten Tanzliedern und den „Idylles“ (Chat. p. 91) 
nur einige „Hymnes“. u. a. die an Berangers „Hirondelles“ 
erinnernde „Hymne des transportes“ (Chät. p. 241); 
die „Hymne“ auf Frankreich in den ,Chants du crepus- 
cule“ (p. 41) und das Lied , Patria“ (Chat. p. 313). 


Alfred de Musset ist unter den französischen 
Dichtern derjenige, bei dem der nationale Hang zur 
Rhetorik am wenigsten hervortritt, und dessen Liederpoesie 
auch den deutschen Begriffen von wahrer Lyrik voll- 
kommen entsprechen würde, wenn in ihr nicht der poetische 
Natursinn vollständig mangelte. 


Die Schwankungen, die auch sein Ansehen bei der 
Nachwelt erlebte, haben aber den Ruhm wenigstens nie 
erschüttern können, dass seine dichterische Persönlichkeit 
sich gegenüber Schulzwang und Tradition mit einer Selbst- 
ständigkeit und Freiheit bewährte, die vor ihm in der 
französischen Lyrik nicht ihresgleichen hatte. Wie kein 
anderer vorher hat er seiner Dichtung den Stempel 
seiner Individualität. seine „note personnelle*, aufzuprägen 
gewusst. Er schöpfte seine Poesie aus dem eigenen Ierzen 
und knüpfte seine Verse an Selbsterlebtes und Selbst- 
empfundenes: er sang und träumte für sich allein und 
doch allen verständlich. Ein Meister in der Beherrschung 
der poetischen Form und der Sprache, wusste er auch 
den Refrain auf mannigfache Art seiner Kunst dienstbar 
zu machen. 
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Ohne in einseitige Tendenz oder Nachahmung zu ver- 
fallen, hat Musset in sich Eindrücke von allem auf- 
genommen, was ilım seine Zeit von poetischen Motiven 
und Traditionen darbot. Man hat ihn mit gleichem Rechte 
einen Erben Byrons,!) den französischen Heine?) und doch 
einen nationalen Dichter, zugleich einen Anhänger und 
einen Gegner der Romantik, selbst einen in höhere aristo- 
kratische Sphären gerückten Beranger?) nennen dürfen, 
ohne mit diesen Schlagwörtern mehr als Einzelzüge seines 
Wesens zu bezeichnen, das mit ursprünglicher Kraft alte 
und neue Elemente seiner Eigenart assimilierte. Die 
Märchenwelt der Romantik mit ihrer träumerischen Stimmung 
und nächtlichen Phantasie, das Künstlertum und der Formen- 
kultus der Renaissance, das gegenständliche Leben der 
Pariser Gesellschaft wirken gleich mächtig und gleich 
poetisch in ihm; und ein deutlicher Abglanz dieses bunt- 
schillernden Hlintergrundes seiner Dichtungen ist auch in 
die weniger umfangreichen rein lyrischen Poesieen und die 
kleinen Refraingedichte gefallen. 

Eine Eigenheit Mussets. die in den Vergleichen seiner 
Diehtkunst mit der Heines eine Rolle zu spielen pflegt.*) 
ist die affektierte Nachlässigkeit, mit der er bisweilen 
mit der Form zu spielen scheint, „la pretention de la 
négligence“, wie Ste.-Beuve sich ausdriickte. Er besitzt 
neben einem peinlichen Formgefühl auch die leichte Grazie. 
den sicheren Geschmack, kraft deren er der Regel und 
Theorie auch spotten darf, ohne den poetischen Sinn zu 


) Bleibtreu, Engl. Litt.. ind. Renaissance behandelt natürlich 
M. als „Erben Byrons®. 

*) Faguet. 19. siecle p. 267; ef. Betz, H. Heine u. A. de 
Musset. Zürieh 1897. 

3) Büchner, Franz. Litteraturbilder aus d. Ber. d. Ästhetik. 
— Bleibtreu, 1. e. p. BON. 

*) Lindau, A. d. Muaset, p. 32. 
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verletzen. Man kann ihm Schwächen im Reim und Vers- 
bau, Hiatus. gekünstelte Rhythmik, ungenügende Reime zur 
Geniige nachweisen, aber der Schwung der Phantasie führt. 
über diese Lücken und Unebenheiten hinweg. So ist auch 
der Refrain bisweilen nur angedeutet, abgebrochen oder 
versetzt. ohne dass die poetische Wirkung darunter leidet. 

Man kann sich kaum etwas Unscheinbareres und 
Regelloseres vorstellen, als das kleine, in jeder seiner drei 
Strophen anders gebaute, aus Venedig datierte Lied (p. 88): 


A Saint Blaise, Ala Zuecen, 
Vous &tiez, vous etiez bien aise 
A Saint-Blaise. 

A Saint-Blaise, & la Zuecca, 
Nous étions bien la. 


Mais de vous en souvenir 

Prendrez-vous la peine ? 

Mais de vous en souvenir 
Et d’y revenir, 


A Saint-Blaise, & la Zuecca, 
Dans les prés fleuris cueillir la verveine, 
A Saint-Blaise, & la Zuecca, 
Vivre et mourir la! 
Es ist eins der sonderbarsten Refraingedichte, die je aus 
eines Poeten Feder geflossen sind, ohne Ordnung in Form 
und Inhalt, scheinbar eitel Klang und Luft; aber in diesen 
willkürlich durcheinander geworfenen Versen von drei, 
fünf, sechs, sieben, acht und zehn Silben herrscht ein 
eigener Iyrischer Tonfall, und in den gedankenarmen, 
träumerisch in wehmütigen Erinnerungen und duukler 
Sehnsucht herumtastenden Worten lebt doch eine wunder- 
bare Stimmung, ein verworrener Klang, als wenn der 
Nachtwind durch ein Saitenspiel geht. 
Der tändelnde Esprit der galanten Gelegenheits- 
dichtung ist in den steifen Formen des Rondeaus und 
der Sonnets nicht oft mit so viel unwillkürlicher Grazie 
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zum Ausdruck gebracht worden. wie von Musset. (regen- 
über den Rondeaus aus den Anfängen des 16. und 17. 
Jahrhunderts, den Glanzzeiten dieser (redichtgattung, ist 
er in ihrer äusseren Gestaltung noch künstlicher, insofern 
bisweilen der Halbvers, der als Refrain wiederholt wird, 
nicht reimlos bleibt (so in denRondeaux p. 4, (Euvr. posth. 
„a Madame IH. F.1) und (Euvr. p. 127: & Madame G.*) 
wie noch bei Voiture. sondern in das Schema der Vers- 
reime hineingezogen wird: abbab — abab + baabab und 
abaab + ba ba + babba. In Mussets Sonetten zeigt sich 
mehrfach als Ausdruck des Parallelismus der Vorstellungen 
ein gleicher Wortlaut der entsprechenden Abschnitte, der 
sich zu refrainartigen Wirkungen steigert. Eine schöne 
Harmonie zwischen Form und Inhalt ergiebt sich durch 
eine solche reiche Responsion besonders in dem Sonett 
„Marie“ (p. 126), in dem der Dichter die Geliebte. wenn 
sie die Lippen zum (iesange öffnet, der Frühlingsblume 
vergleicht. die im Walde unter dem Hauche des Zephyrs 
ihre Blüte entfaltet. Die (Juatrains umsebliessen das Blumen- 
gleichnis, die Terzette das Bild der Geliebten, beide ver- 
bindet die Responsion der Anfangsverse: 


Ainsi, quand Ja fleur printaniere 

Dans les bois va s’épanouir.... 
und Ainsi, quand ma douce Marie 

Entrouvre sa lévre chérie.... 


Noch weiter greift die Responsion in dem Sonett 
„a Madame G.* (p. 128). das beide Quatrains und das 
erste Terzett mit denselben Worten beginnt: (est mon 
avis que... . Besondere Bedeutung — gewissermassen 
als Themarefrain -— gewinnt sie in dem Sonett .Jamais* 
(p. 114), in welchem das Titelwort zu den korrespon- 


1) Ein Rondeau mit einem Sentenzenrefrain: Il est aisé de 
plaire & qui veut plaire. 
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dierenden Versanfängen in den Quatrains benutzt und 
auch im Eingang des Abgesanges angedeutet worden ist: 


Jamais. 
Jamais, avez-vous dit, tandisqu’autour de nous 
Resonnait de Schubert la plaintive musique; 
Jamais, avez-vous dit, tandisque malgre vous 
Brillait de vos grands yeux l’azur melancholique. 


Jamais, repetiez-vous, pale d’un air si doux, 
Qu’on eüt cru voir sourire une medaille antique. 
Mais des trésors secrets l’instinct fier et pudique 
Vous couvrit de rougeur, comme un voile jaloux. 


Quel mot vous prononcez, marquise, et quel dommage! 


Musset hat dabei auf eine Manier zurückgegriffen, die sich 
ja auch schon in den Sonetten des 16. Jahrhunderts, 
bei Ronsard, Baif u. a. in mannigfachen Variationen 
gezeigt hatte. Sie ist bei ihm aber keine archaistische 
Spielerei, sondern — in den genannten Fällen wenigstens 
— das natürliche Ergebnis einer inneren Bewegung; sie 
ist ein einfaches Mittel, den Gefühlsinhalt nachdrücklicher, 
plastischer zu gestalten, und wirkt im Dienste der poetischen 
Idee, ohne sich vorzudrängen. Etwas schwach und ge- 
künstelt, aber auch nicht auffällig erscheint sie in dem 
Sonett „A. M. Vietor Hugo“ (p. 128), in dem mehrere 
Verse des Quatrains mit „Il faut“ beginnen, sie verschwindet 
noch mehr in einem anderen Sonett Que j'aime (p. 24). 

Mehr als eine oberflächliche, rein formale Bedeutung 
hat der Gleichlaut der Strophenanfänge auch in lyrischen 
Gedichten anderer Gattung. In den Strophen, die Musset 
an seinen aus Italien zurückkehrenden Bruder richtete 
(p. 135 ff.), macht der fünfmalige Gebrauch derselben 
Anfangsworte „Tul’asvu...“ etwas den Eindruck banaler 
Rhetorik, der sich aber in der langen Reihe der (32) 


Strophen verliert. Mehr Sinn hat die Wiederholung der 
Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 30 
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erscheint und ihn aus der unrühmlichen Verzweiflung zu 
neuem Schaffen fortzureissen sucht, entwickelt sich der 
Widerstreit des Bewusstseins poetischen Könnens und des 
Gefühls gebrochener Willenskraft. Die Muse weist ihren ver- 
zweifelnden Liebling an sein Saitenspiel; in neuen Liedern 
soll er seinen Schmerz vergessen, seine Hoffnung wieder 
finden: Poéte, prends ton luth et me donne un 
baiser, dieser Vers -umschliesst den ersten Absatz ihrer 
Rede zu Anfang und am Ende. In den folgenden Ab- 
schnitten fehlt schon der zweite Teil des Refrains und auch 
der Halbvers „Poete, prends ton luth“ erhält sich nur am 
Eingange der Rede; zum Ende des vorletzten Abschnittes 
in der Ansprache der Muse erschallt er noch einmal in 
dringlicher Repetition. Im Schlusssatze verschwindet er 
ganz. So verhallt der mahnende Ruf der Muse allmählich 
in der verdüsterten Seele des Dichters. 

Ein packendes Refrainmotiv enthält die December- 
nacht in den Schlussversen der ersten, dritten, fünften, 
siebenten, neunten und letzten Strophe, ein Motiv, das 
sehr lebhaft an Heines „Doppelgänger“ erinnert: 

Un malheureux vétu de noir 

Qui me ressemblait comme un frere, 
ein dunkles schattenhaftes Wesen geleitet den Dichter auf 
allen Wegen, taucht auch in der trostlosen Decembernacht 
spukhaft vor ihm auf. das „Gespenst seiner Jugend“, wie 
er meint, oder wie die Erscheinung selbst sich bekennt: 
Ami, je suis la solitude! 

Weniger wirkungsvoll, trotz seiner grösseren Regel- 
mässigkeit ist der Kehrreim Ton äme est immortelle 
in dem Schlussgesange der Augustnacht. 

Als ein vereinzelter Versuch in der objektiven episch- 
lyrischen Darstellungsweise des volkstümlichen Tanzliedes 
präsentiert sich der Bolero ((Euvr. posth. p. 3 „Chanson“) 


„Nous venions de voir le taureau“, ein Gedicht von 
30* 
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bezeugen zahlreiche in seinen Werken — epischen wie 
dramatischen — verstreute Fragmente von Chansons, Trink- 
und Liebesliedern. französischen und fremden Volksliedern.!) 
Fine Originaleinlage — wie das bereits erwähnte Lied 
Gilberts in „Emmeline* — ist die graziöse Chanson der 
Mimi Pinson, der blonden Grisette in der gleichnamigen 
Novelle (p. 642). Der ausgelassene Ton der alten heiteren 
Liebeschanson klingt aus dem Refrain: 


Elle n’a qu’uno robe au monde, 
Landerirette, 
Et qu’un bonnet. 


Die Anordnung dieser drei Refrainmotive im weiteren 
Verlaufe des Liedes ist eine sehr geschickte; die erste 
Strophe allein schliesst alle drei Zeilen in ihre Mitte, in 
den folgenden Strophen bleibt nur der musikalische 
Schnörkel ,Landerirette“ an seiner ursprünglichen Stelle 
und zwar ausserhalb des Reimschemas, während die Phrasen 
von dem einzigen Rock und der einzigen Haube ab- 
wechselnd als Schlusskehrreim erscheinen. Eine derartige 
Disposition mehrerer Refrainmotive ist sehr alt; man findet 
Ähnliches schon in der lateinischen liturgischen Poesie 
des Mittelalters,?) in der alterierende Schlussrefrains in 
der ersten Strophe angegeben wurden. 


!) André del Sarto I, 1 p. 155; I, 2 p. 157. - Fantasio, 
I, 2 p. 189. — Lorenzaccio II, b. p. 239 — Barberine Ill, 2p. 
279. —- Il ne faut jurer III, 3 p. 324/5. -- Confessions IX, p. 
439. 499. — Emmeline p. 507. 
2) cf. L. Gautier, Hist. de la poésie liturgique au m.-Age. Les 
Tropes I, p. 24 Anm., z. B.: 
1.Sacrata libri dogmata 
Portantur evangelici 
Cunctis stupenda gentibus 
Et praeferenda laudibus 
Sacrata. 
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Auch die Motive selbst stehen in intimster Verwandt- 
schaft mit bekannten Chansonrefrains; für die Trällerlaute 
„Landerirette“ bedarf es dafür keiner besonderen Beläge, 
im übrigen erscheint beispielsweise Berangers „Fretillon“ 
im Refrain ihres Liedes in demselben Aufzuge wie Mussets 
„Mimi Pinson“: 
Ma Frétillon 
Cette fille 
Qui frétille 
N'a pourtant qu’un cotillon. — 


Echte Chansonrefrains, lebhaft und sangbar, dazu aber 
erfüllt von dem Tone starker natürlicher Empfindung. 
haben auch die beiden Lieder, Adieu, Suzon, ma rose 
blonde (p. 137) und Bonjour, Suzon, ma fleur du 
bois (O. posth. p. 4). Der Kehrreim des Abschiedsliedes 


Je m’en vais pourtant, ma petite, 
Bien loin, bien vite, 
Toujours courant. 


giebt in seinen einzelnen Variationen 


en Toujours t’aimant. 
.... toujours courant 
... tout en riant 
... tout en pleurant. 


die wechselnden, widerstreitenden Gefühle der Auseinander- 
gehenden, das Losreissen und Anschmiegen, die Thranen 
und das Lächeln ebenso ungezwungen wieder wie zum 


2. Mundemus omnes corpora 
Sensusque cordis simplici 
Purgantis conscientia 
Verba pensemus nuptica 

Cunctis 


3. Vultu declini pariter 
Clausa tenentes stomata, 
Stemus intentis auribus 
Ut decet ante Dominum 
Sacrata. etc. etc. 
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Schlusse mit der vollständigen Umgestaltung auch des 
Hauptverses den endlichen Aufbruch des Scheidenden und 
seinen letzten Gruss: 
(Le souvenir part avec moi): 
Je l’emporterai, ma petite, 
Bien loin, bien vite, 
Toujours a toi. 


Der Willkommen an die wiedergefundene Geliebte ver- 
schleiert auch in dem leichtfertigen, trotzig hinge- 


worfenen Refrain 
Mais que t’importe, 
Mais que t’importe, 
Je passe devant ta maison; 
Ouvre ta porte, 
Bonjour Suzon! 


mit leiser Ironie ein tieferes Gefühl, das stille wehmütige 
Verlangen nach Liebesgliick und Frieden. 


Ein reines einfaches Gefühl herrscht in dem Liede 
„Rappelle-toi* (p. 126). Der Doppelrefrain, der hier 
in einer besonderen Anordnung zur Anwendung gekommen 
ist, dient dazu, auch äusserlich eine straffe Gliederung zu 
erzielen, insofern derselbe Kehrreim in der ersten und 
letzten Strophe nicht nur Anfang und Ende besetzt, sondern 
in der dritten Zeile noch einmal anklingt, während er die 
Mittelstrophe nur als Gegen- und Schlussrefrain umschliesst. 
Inhaltlich bildet er für die Entwickelung der lyrischen 
Empfindung den Ausgangspunkt, von ihm geht immer 
wieder der Impuls aus, der die Gefühlsbewegung nach 
einer anderen Richtung in Fluss bringt. Im Abend- 
sonnenschein und Waldesfliistern, im \Windgeräusch und 
stiller Nacht, im innersten Herzensschlag erwachen bei dem 
Anrufe „Rapelle-toi* immer wieder die Gedanken an alte 
Liebe und altes Leiden, an die Nähe des Todes und der 
Grabesruhe. Wenn der Schlussrefrain, der mit dem ihm 
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gleichlautenden Anfange der nächsten Strophe wieder 
aufgenommen wird, aus der kurzen Vierzeile, in die er 
sich verflüchtigt hatte, wieder in die langen Reihen der 
Zehusilbner und Alexandriner einmündet, ergiesst sich auch 
die Phantasie mit frischer Kraft zu neuem Spiel in weitere 
poetische Bilder. 


Eines der schönsten Stücke ganz intimer persönlicher 
Lyrik, auch bezüglich der Refrainkomposition, ist die 
„Chanson“ (p. 40). 


„J’ai dit & mon cour, A mon faible ceur: 
N’est-ce point assez d’aimer sa maitresse“ etc. 


Trotz der Wiederholungen, die, obenhin betrachtet. nur 
ein Spiel mit Worten vorzustellen scheinen, herrscht in 
diesen Versen, die immer denselben Gedanken hin und her 
wenden, keine Eintönigkeit, keine Gezwungenheit. Auch 
der metrische Bau ist einfach, wie denn Musset überhaupt 
hierin keine auffallende Originalität entwickelt hat;!) es 
sind Vierzeilen von Zehnsilbnern mit umschlungenen 
Reimen.?) Der Hauptreiz des Gedichtes liegt in der schwer 
definierbaren Stimmung, der im Innersten wühlenden, 
unaufhörlich um sich selbst kreisenden Empfindung. Es 
ist eine heimliche Zwiesprache, die der Dichter mit seinem 
anderen Ich unterhält, unbestimmt und in ungelösten Frage- 
sätzen, schwankend und haltlos wie seine eigene Persönlich- 
keit. Die refrainartigen Sätze verschlingen sich in Frage, 


') Cf. Faguet, p. 291 ff., der aber nur kurz auf einige Formen 
eingeht. Die Dissertation von Wehrmann, Beiträge z. Metrik etc. 
bringt darüber nichts. 


2) Vierzeilen aus Zehnsilbnern sind seltener, als solche aus 
Alexandrinern, Acht- oder Sechssilbnern, die sich in der französischen 
Lyrik so häufig finden. 
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Antwort und Gegenfrage!) zu einem wirren Bilde seiner 
Liebesphilosophie, einem sonderbarem Gemisch von Frivolität 
und nachdenklicher Wehmut. Im Ganzen beruht die Wirkung 
hier mehr auf der musikalischen Wortharmonie als auf dem 
Gedankeninhalt; das Gedicht ist ein etwas schwerer 
wiegendes Gegenstück zu der vorhin eitierten Bagatelle 
aus Venedig, und hat wohl kaum seines Gleichen in der 
Lyrik der französischen Romantik. Dürfte man vergleichs- 
weise auf das Gebiet der Musjk hinübergreifen, so güben 
vielleicht zwei Kompositionen von Chopin, dessen Ton- 
dichtung eine Musset verwandte caprieiöse Romantik kenn- 
zeichnet, und den ja auch in seinem Liebesleben eine gleiche 
Neigung zu derselben Frau führte, passende Pendants: Der 
sogenannte Minutenwalzer (op. 64, No. 1) und das 
melaneholische Prelndium (op. 28, No, 15), jenes — wie 
eine Anekdote berichtet — inspiriert durch das Spiel des 
Bologneserspitzes der Sand, der im Kreise sich drehend 
sich in den Schwanz biss, dieses eine Reminiscenz an die 
Tage in Mallorea, wo Chopin einmal in trüber Stimmung 
sich im Sarge liegend wähnte, auf dessen Deckel in mono- 
tonem Fall der Regen tropfte. Auch in diesen Ton- 
diehtungen beruht die originelle Wirkung zum grössten 
Teil auf der Repetition eines charakteristischen Motivs. 


Den Refrain, der nur zu Anfang und Ende des Ge- 
dichtes auftritt, hat Musset auch einmal, in einer Elegie, 
„Lucie“ (p. 91f.) gebraucht, die gleichfalls zu den schönsten 
Ausserungen seines Talents gehört. Auch in ihr steckt 
ein Teil seiner Persönlichkeit, eine wirkliche Erinnerung 


'), Die natürliche Responsion im Dialog ergiebt refrainartige 
Wirkung auch in M.'s Übertragungen der Horazischen Ode „Donee 
gratus eram tibi* ete. (p. 104), freilich mit nur ganz flüchtigen 
Refrninansätze. 





— 475 — 


auch die Einführung von Refrainversen zu Anfang oder in 
der Mitte der Strophe, die dem eigentlichen Schlusskehrreim 
das Gleichgewicht zu halten suchen. 


Das Beste aber auch in dieser Kunst, ihr innerster 
Kern, das Weben eines zarten und aufrichtigen Gefihls, 
ist einer systematischen Analyse so wenig zugänglich wie 
der Duft einer Blume: 


La fleur est de la terre et le parfum du ciel. 


Nachträge. 


Zu Seite 7f. — Vgl. Becker in Zschr. f. rom. Phil. XVIII, 
112 zum Tiradenschlussvers; Appel, Peire Roger p. 29, Anm., 
Schuchardt, Ritornell und Terzine, Halle 1874, Burdach, Rein- 
mar der Alte und Walt. v. d. Vogelw. p. 80, 82, Minor, Die Leiche 
und Lieder des Schenken Ulr. v. Wintersteten, Wien 1882, p. 15, 19, 28 
über Responsion; gleichlautende Anfänge mehrerer Abschnitte im 
Epos u. a. in den Laissen XI— XIII der Enfances Vivien (Nordfelt, 
Etudes, p. XVIII f.), im Audigier (Barb.-Méon, IV, v. 27, 37, 60, 133, 
136, 175, 183, 254, 285, 314, 357, 388), einfache Anaphora im Cléo- 
mades (v. 524--22 und v. 8863—67). — Dietrich, Ueb. die Wieder- 
holungen in der afz. Chansons de geste, Diss., Erl. 1881. — Zu- 
sammenhang zwischen epischen Formeln und Liedrefrain ergiebt sich 
öfter, so bei der typischen Eingangsformel, die zur Aufmerksamkeit 
auffordert: Oiez chanson de joie et de baudor, mit der z. B. Raoul 
de Cambray (v. 1) beginnt, und die ebd. in v. 13 in der Fassung: 
Oiez chanson et si nous faites pais wiederholt auftritt, im Audigier 
v. 175 zu Seignor, or escoutez de toutes parz, v. 183 zu Seignor, or 
escoutez tout sans noisier variiert, in den Epitres farcies u. a. m. 
den Gesang eröffnet (Melodie z. B. bei Tiersot, Hist. de la ch. pop. 
p. 402 f.), responsionsartig beispielsweise in einem Liede des Gautier 
de Soigny (Scheler 11, p. I: Chanter m’estuet de recomence) im 
4. Verse fast jeder der 6 sechszeiligen Strophen die in v. 5—6 jedes- 
mal enthaltene Begründung des Inhaltes von v. 1—3, in der Wendung 
Oiés pourquot anknüpft, im bretonischen Volksliede bereits den Cha- 
rakter einer refrainmässigen Repetition annimmt (Champfl.-Weck., 
Ch. pop., Préf. XIV f.): Venez entendre, 6 peuple, venez entendre la 
chanson, und in der afz. Romanze von Bele Aiglentine (Rom. u. Past. 
I, 2) sich unmittelbar unter dem Einflusse epischen Volksgesanges im 
regelrechten Kehrreim Or orrez ja-Coment la belle Aiglantine esploita 
festgesetzt hat; vgl. auch den Refrain (Escoutatz. ..) Hist. litt. XX, 
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540 u. s w. Uber einen analogen Vorgang in der germanischen 
Poesie spricht Rich. M. Mever. Die altgerm. Poesie nach ihren 
formelhaften Elem., Berl. 1889. p. 345 f. 

Zu Seite 10. — In der letzten Zeile ist Lemerre zu lesen. 

Zu Seite 11f. — Ueber die Bedeutung des Wortes chanson 
vgl Hist. litt. XVIII, 542 f.. Gröber, Grundr. IL Bd., I. Abt., p. 
659—62, Jeanroy in der Grande Encyclopédie unter chanson, 
Meusnier de Querlon in der Einleitung zur Anthologie I, 1, 
J.-J. Rousseau, Dict. de musique. O.L. B. Wolff, La France poétique, 
Lpzg. 1843, p. ‘. In der weitesten Fassung begreift der Name 
chanson jedes gesungene oder zum Gesange bestimmte Gedicht, fout ce 
qui se peut chanter: die jeweilige Einschränkung, resp. Erweiterung 
dieses allgemeinen Begriffes hat mit der wechselnden Entfernung 
oder Annäherung der lyrischen Poesie und der Musik gleichen 
Schritt gehalten. In der speciell musikalischen Terminologie 
wird chanson erst nach d. J. 1500 Sammelname für Lieder jeglicher 
Art (vgl. H. Reimann, Allg. Musik-Ztg. 1892, Nr. 37, p. 438); in 
der Poesie ist diese Bezeichnung allmählich hauptsächlich auf das 
Gebiet derjenigen litterarischen Gedichtproduktion beschränkt 
worden, die den alten Zusammenhang der Lyrik mit dem lebendigen 
Gesange noch als wesentlich aufrechterhält, auf das volks- 
tümliche Lied, während beispielsweise Charles d'Orléans auch 
seine Rondels als Chansons betitelt, und derselbe Name zur Zeit der 
Renaissance für das damals noch in Musik gesetzte und gesungene 
Sonett gebraucht wurde. Baif ladet zur Lektüre seiner Sonette 
(I. Livre de l’amour, Pléiade IX, 97 u. 145) mit den Worten ein: 
Viens lire mes chansons und giebt einem Sonett (l. c. IX, 4 p. 247) 
die ausdrückliche Überschrift Chanson. Noch Guillaume Colletet 
citiert in seiner Poetik (1658, Goujet III, 472) ein Sonett von 
Ollivier de Magny mit dem Bemerken: toute la cour du roy 
Henry II. en fist tant d’estime que tous les musiciens de son temps, 
jusqu’ad Rollandus Lassus, travaillerent ale mettre en musique, 
et le chantérent mille fois avec un grand applaudissement 
du Roy et des princes. Uber Ronsard bemerkt Blanchemain 
(Oeuvr. II, 13 Anm.): Ronsard chantait ses odes et ses sonnets: 
Orlando, Jannequin, Goudimel les ont mises en chant.“ Die 
erste, nur noch in einem Exemplar (Stadtbibl. Orléans) vor- 
handene Ausgahe seines Sonettencyklus „Les amours“ (Paris 1552) 
erschien mit dem vierstimmigen Musiksatz. Die Liedersammlungen 
bis 1678 enthielten Sonette von ihm (cf. Tiersot, lL c. p. 487, 
Gazette musicale 1879). Gérard de Nerval (La Boheme galante, 
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Ed. Lévy 1882, p. 55f.) deutet im Anschluss an seine Odelettes 
rhythmiques et lyriques auf eine Stelle in Scarrous Roman comique 
(1652) zum Beweise, dass auch Ronsards antikisierende Lyrik darch 
die Musik doch populär geworden war: . Nous entendimes la serrante, 
qui d’une bouche imprégnée d’ail, chantait l’ode du vieux Bonsard: 

Allons de-nos voix 

Et de nos luts d’ivoire 

Ravir les esprits! 


Vgl. Morf, Gesch. der neueren frz. Litt., Strassbg. 1898 über die 
lyrische Poesie der Plejadendichter, die „nach den höchsten Zielen 
der antiken Lyrik begeistert ringen, um, der eine früher, der andere 
später zur Chanson zurückzukehren, für welche sie auf diesem 
Umweg Fülle und Feinheit der Form und des Ausdrucks gewonnen 
haben® (l. c. p. 170). 

Zu Seite 9. — Z. 12 u. 14 v. u. ist Biaus sire st. Biaussire z.|. 

Zu Seite 14. — Zeile 8 v. o. ist zu lesen Gaconde st. Gaeonde. 

Zu Seite 16. — Anm. 2 ist st. 5. 1835 zu lesen * 1885. 

Zu Seite 18. — Die Überlieferung, resp. die Behandlung des 
Refrains war hier oft — wie in anderen ähnlichen Fällen — nach- 
lässig; vgl. Revue d’hist. litt. de la France VI, 111 (A travers 
les mnss. de Tallement des Réaux) eine Chanson auf die viel be- 
sungene Schlacht von Lérida: 


Ils reviennent, nos guerriers, 

Fort peu charges de lauriers. 

La couronne en est trop chére, 
Lerela lanlere, 
Lerela lanla. 


Zu Seite 29. -- Eine Variante zu Roll. I, 62 s. Revue d. 
trad. pop. XIII, 299 mit dem Refrain Roguingette etc. 

Zu Seite 32f. — Vgl. Rev. d. tr. pop. VI, 529 eine Chanson 
du laboureur mit dem Treiberruf und den Namen des Viehes im 
Refrain. — Ein spätes Echo hat das französische dorelo auf dem 
deutschen „Brettl* in dem Refrain von Ludwig Finckhs fran- 
zösierender Chanson (Dorlille, ma fille, petite beauté): Dorlille, Dorela, 
eine Variante auch das deutsche Tandaradei in desselben Dichters 
„Flucht“ als Teisaratand (Deutsche Chansons, Mai 1901, Berl., 
Lpzg., 88, 96) gefunden. — Interessant ist die Beobachtung der 
musikalischen Darstellung des frz. derelo in der Refrainphrase. Die 
ursprünglichste Tonmalerei zeigt die Melodie der Pastourelle: Che- 
vauchvie lez un bruel (R. P. II, 18) nach der Uberlieferung des 
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hihan, bald als hinhan, das dazu gehörige hary bourriquet wird auch 
zu hanry bourriquet, die Enten schnattern nicht ka-ka-ka, sondern 
can can oder quand quand, Tabourot (Bigarrures p. 128) veränderte 
den Grunzlaut der Schweine oui, der den Franzosen von alters her 
soviel unbequemen Spott eingetragen hat (vgl. Diez, Gr. °I, p. 354 
Anm., Roll., Faune pop. V, 223), in komischer Übertreibung zu 
ouyn u. dgl. Unorganische Nasalierungen in klangnachahmenden 
und anderen Wörtern sind freilich auch ausserhalb des Refrains 
nicht selten. (Vgl. Engelmann, Über Entstehung der Nasalvok. 
p- 59). Mancherlei hat im onomatopoetischen Kehrreim den Nasal 
begünstigt; in erster Linie die physiologische Veranlagung und die 
Gewöhnung franz. Sprachorgane überhaupt, die auch das Gehör bei 
der Auffassung der Naturlaute beeinflussten, dann hauptsächlich die 
musikalische Darstellung dieser Laute durch den Gesang, der die 
nasale Resonanz der Vokale immer durch die Öffnung des Gaumen- 
segels und das tönende Mitschwingen der im Nasenraum befind- 
lichen Luft verstärkt. Chabanon, De la musique consideree en 
elle-méme et dans ses rapports sur la parole, les langues et la 
musique, la poéste et le theätre, Paris 1785, p. 216, rühmt sogar 
den musikalischen Vorzug des Französischen wegen der Nasale, 
selbst gegenüber dem vokalreichen Italienisch. Ob ein burlesker 
Zug sich zuweilen damit in den Kehrreim mischt, ist sehr fraglich. — 
Die Auswahl der Vokale sowie der Konsonanten für die Klangbilder 
des Refrains, bei der auch den Volksdichter ein künstlerischer In- 
stinkt leitet, bestimmt die symbolische Wirkung, die ihnen einzeln 
eigen ist, und ihre Bequemlichkeit, Sangbarkeit. Ausser den Theore- 
tikern haben auch die Chansonniers über diese Lautsymbolik sich 
vernehmen lassen; wenig ragt der älteste Versuch der Art, die afz. 
Chanson an die hig. Jungfrau über die Buchstaben ihres Namens 
(Thibaut de Nav., p. p. Tarbé, p. 121); mit kurioser Gründlichkeit 
verbreitet sich ein moderner Vaudevilledichter Piis über die Sache 
in seinem Gedichte L’Harmonie imitative de la langue francaise, 
poéme en 4 chants p. M. Piis, Ecuyer, secrétaire-interpréte de Mgr. 
le comte d’Artois, Paris 1785. Die frz. Chansonrefrains bieten 
reichen Stoff fir eine Charakterisierung des malerischen Wertes der 
verschiedenen Laute; von den Vokalen seien hier nur a als der 
natürlichste, am leichtesten ansprechende, i als der heiterste hervor- 
gehoben. Mit a beginnt Piis seine gereimte Phonetik also: 

A l’instent qu’on l’appelle, arrivant plein d’audace 

Au haut de l’Alphabet, l’A s’arroge sa place, 

Alerte, agile, actif, acide d’apparat: 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 31 


— 482 — 


Il assiége, il affame, il attaque, il alarme, 

A Vaspect du Trös-Haut sitöt qu’Adam parla 

Ce fut apparemment l’A qu'il articula etc. etc. 
Ahnliches meint Chateaubriand, den Nodier in der Vorrede 
zu seinem Dict. rais. des onomat., p. 23 ff. citiert, wenn er a die 
lettre rurale, premitre émission naturelle de la voix nennt. Vgl. 
auch Gerber, D. Sprache a. Kunst, I, 206. Auf diesem Vorzuge 
des a scheint die beispiellose Beliebtheit der Silbe fan(t) als onuma- 
topée chantante zu beruhen, die bereits Fournier in einer Note zu den 
Chansons desG.Garguille mit specieller Rücksicht auf die Refrains 
hervorhebt. Thatsächlich dürfte es kaum ein anderes Wort geben, 
das durch die ganze frz. Dichtung, von der ältesten Zeit an, ala 
Klangsilbe in der Anaphora, im Kehrreim, in stehenden Phrasen 
der Volks- und Litteratursprache so viel gebraucht worden ist wie 
tant, was eine kleine Auslese aus alter und neuer Zeit beweisen mag. 
Aimer tant gehörte zum konventionellen Phrasenschatze der Trouvéres, 
überhaupt der alten Sprache und wurde deshalb ein beliebtes Stichwort 
der Refrains: He Marionete! Tant amee tat! (R. P. III, 24, v. 39 40); 
Dorenlot des or haes — Je l’aim tant (R. P. III, 29, v. 32.3); Der, 
je l’aim tant, — Madame, qui aussi vodroie — Garder s’oneur que la 
moie (Scheler, Trouv. I, 95 f.). Volks- und Kunstlied haben sich 
diese Wendung im Kehrreim erhalten: Claudinette, je vous aime 
tant (La Fleur des plus belles ch. qui se chantent maintenant, Par. 
1614; vgl. auch Fournier, Cur. litt. VI, 42: Gaudinette, je vous 
aime tant); Que ne m’a-t-on donné — Celuy que j’aitant aimé (Ballard, 
Rondes; Roll. 1, 197); La belle, je vous aime — Tan! tan! — Je 
vous aime, la belle — Tan! tan! — Je vous aime tant! (Buj. I, 
103), Je l’aimais tant, tant, tant. — Je Vaimais tant mon mari 
(Buj. II, 67, Roll. I, 92); Vous m’avez tant aime! — Vous m avez 
délaissé (Puym. II, 137, 163); vgl. auch Buj. ll, 67; Mélusine I, 
544f.; Nanna m’appelle; — Klle est si belle! — Je l’aime tant! 
(Delavigne, Oeuv. cpl., Par. 1887, p. 35); Jl m’aimait tant (M. de 
Girardin, Poés. cpl. Paris 1865, p. 383) u. s. w. In anderen Kom- 
binationen erscheint fan(f) ebenso oft im Refrain: Der, tant est douz 
li mous d’amors. -- Ja nen cutdai sentir dolors (R. P. 1, 7): Deus, 
tant par vient sa joie lente -- A celui cut ele atalente (R. P. I, 10) — 
Dex, li cuers me faudra ja — Tant la desir avoir (R. P. II, 21); La, 
la, la la, ne riez pas tant, — Vous en fertez bien autant (G. Garg., 
p- 11), Tant tirerous, tant tirerous la bouteille (Com. des chans,, 
p. 155), Tant et tant il m’ennuye — Tant et tant il m’ennuye tant 
(Com. d. Ch. 160); Faisons tant, tant, tant de tope et de tingue, -- 
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Que Bacchus auymente mon trésor (Nouv. ree. de ch.chois., A la 
Haye 135, II, 23; Il est pourtant temps — Pourtant temps, ma mere. — 
Il est pourtant temps de me marter (Sebillot, Litt. de la haute 
Bret., 279); Vieux, vieux, vieux — Racoupta, racupia, racoupia — Jo 
te battrai tant — Tant. tant (Roll., Faune pop. II, 271);° Tant pis, 
tant mieur, tani joliment (Puym. 11, 61); Tant dormir, tant dormir, 
tant dormir n’est pas bon (Buj. I, 92); ... tant tant — Qu’il me 
reste un sou comptant (Lepage, 211) als Klang des Geldes; onomato- 
poetische Silbenkombinationen der Art sind afz. tant de tirlot (R. P. 
II, 104), das tanderelo (G. Paris, Ch. du XII. s., p. 32), tanderitou 
(Roll. 1, 27), (tandaradei bei Walt. v. d. Vog.) u. 8. w. Auch das 
von Bartsch als unverständlich verworfene la tanlour (R. P. I, 30°, 
v. 29) ist eine zum Substantiv erhobene Schallnachahmung, die den 
Gesang der Vögel bezeichnet. In der Anaphora begegnet man fant 
allenthalben, im Sonett beispielsweise bei Louise Labé (p. p. Roy, 
p- 101, No. XIV), M. de St. Gellais (T. I, 288, No. VII); auch 
Du Bartas, der mit malerischen Wortgeminationen, Epizeuxis u. dgl. 
allerlei Wirkungen in seiner Semaine erstrebt, bedient sich mit 
offenbarer Vorliebe dabei dieser Silbe (I, 592; II, 106, III, 564; IV, 
108, 548; VI, 221, 329, 529 u. s. w.), Tabourot giebt (Big. p. 265) 
mit grosser Befriedigung ein Silbenspiel zum Besten: Qu’attend-on, 
que ne les tend on — Qu'on attend-en, que ne les tend-en, an das 
obenhin eine Ronde Ballards (1724, Roll. I, 58): Ma tante, 
mariez-moi donc — A quelque beau jeune garcon: — Je suis lassée 
d’attendre,matante — Je suis lassée d’attendre etc. anklingt. | 
— Eine ähnliche populäre Rolle spielt die Silbe ri, allerdings mit be- 
stimmter ausgeprägter Bedeutung, in den onomatopoetischen Refrains, 
dank der leichten, heiteren Natur ihres Vokals (vgl. Gerber I, 207); 
bald als blosser Trällerlaut, bald als sinnerfilltes Wort in den ver- 
schiedenen grammatischen Formen von rire giebt sie zahllosen Laut- 
und Wortkombinationen im Refrain stets einen fröhlichen Charakter: 
Ridon, ribon, tiri, tontiri, derirette, traladeri, que la riré (Scheff. II, 
10), lertre, lera (Roll. II, 79), ricoco déritalarerire; larira (Blade, 
p. 82, Cav. mod. I, 221, III, 98, 195), das in sinnerfüllter Rede ein- 
mal Jouy (p. 122) als Refrain: Avec nous qui viendra — La — Rira; 
— Nargue de la cabale verwendete; Tu ris, tu ris, bergére, ein 
alter Wanderrefrain (Jouve, p. 30, Scheffler II, 252, Bladé 72, 
Puym II, 189 etc.), Tra la la la pour rire (Roll. I, 78, Cham pf1.- 
Weck 160), J’ayme, la la ma lon derire — J’ayme le mot a rire 
(Roll. 11, 239); Jamais j’n’avais tant ri, ebenfalls ein Jahrhunderte 
alter, vielfach variierter Lehnkehrreim (Roll. I, 67, 83, 169); selbst 
31* 
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engeren Sinn als Ausdruck der Frühlingsfreude und Tanzlust, be- 
mächtigt sich auch der Trink- und Spottlieder und verfällt dem 
launischen Klangspiel. G. Garguille (No. 67) singt: Je ne voudrois 
pas estre — Verduron. durette -- Je ne voudrais pas estre — 
Femme dun médecin etc, von den norm. Chansons des 15. Jahr- 
hunderts (Basselin, p. p. Dubois, p. 161 f.) hat eine den Kehrreim 
Sus la verdure zur Bezeichnung des Tanzplatzes, unter den Ronden 
Ballards (172) eine (Roll. I, 2) den Refrain Verduron, oh! ver- 
durette..... Verduretie, oh! verduron!, und in dem neueren 
Volksliederrepertoire ist man nicht in Verlegenheit um diese Ver- 
durettes (Champfl.-Weck. 124. Roll. I, 10, 75, 178: La Verduron 
don don; Roll. II, 67; Guillon, 471, 553; Buj. I, 87: A la ver- 
duron, durette, Blade 85, 87 u. 8. w.). Noch mehr entartet das 
alte Klangbild Roll. II, 2: La verdrillon, la verdrüle -- ll etait 
une fille — Verdrillon, verdrillette, verdrille dem Reim zu Liebe, in 
dem einmal bon drille vorkommt, und (ebd.) Oh! verdin, verdillette 

Pour cueillir cresson — Verdillette, Oh! verdillon, — Oh verdin, 
verdin, verdillette, dann La verdi, la verdon — EI ioupe, sautez, la 
verdon (Champfl.- Weck. 116) etc., auch verduron, verdurinette; 
fast unkenntlich ist das Motiv in der Variante Sur le vert, jolt vert, 


Sur le vert tinté, sur le vert tinton — Sur le vert, joli vert — 
Sur le joli tinton vert (Buj. 1, 76) geworden, woraus dann schliess- 
lich gar Sur le joli verre — Sur le verre tin tin (bis) — Sur le 


joli verre — Sur le joli pied du verre (Guill, 543) gemacht ist. Auf 
diesen Abwegen ist der Refrain auch wohl mit dem von Champ- 
fleury zu Hilfe genommenen Worte verder = sich eilen aus der 
Bauernsprache in Berührung gekommen, das man zur Deutung dieser 
Kehrreime aber gar nicht braucht. (Vgl. Seite 66.) Im Afz. gab es 


schon ein verdillon = vert bois; der Ruf der Pariser Grünkrämer 
lautete Anfang des 19. Jahrhunderts auch noch Un sou la piece — 
La tendresse — La verdurette etc. Es handelt sich hier fast 


ausschliesslich um Tanzlieder; das Original dieser Refrainvarianten 
erscheint im Rahmen anderer Klangschnörkel noch als Kehrreim eines 
Gascogner Tanzliedchens (Les Litt. pop. VII, 61): Turlututu 
ture lure. --- Turlututu sur laverdure! und damit ergiebt sich der 
Anschluss an die verschiedenen anderen Liebes- und Tanzliederrefrains, 
die den Ort der Lustbarkeit angeben: Sur le gazon (Rev. d. trad. 
pop. Ul, 486; Dans le pre (Mélus. 1, 483); Sur la pointe de Uherbe 
(L. Litt. pop. V, 269): Sous Z’olivier (ibd. VII, 261) Au bots (ebd. 
307), Ah! Sous le bois, sous le bois : Sous la fewlle nouvelle 
(Paym. II, 53), mit Klangspielerei auch Sous le feuüleri, feutlleron 
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don don — Sous le joli, gentü feuilleron (Buj. I, 203): Dessur le 
jonc, le joli gone (Roll. Il, 68) vielleicht mit einer Beziehung auf 
den alten Brauch, den Festplatz, auch den Tanzboden mit duftenden 
Blumen zu bedecken (joncher). 

Zu Seite 43f. Vgl. Riemann, Studien zur Gesch. der Noten- 
schrift, Leipzig 1878, p. 42ff. — Bedeutungsloses Silbenspiel giebt 
auch der bekannte Kehrreim Son fa re ra, fa ré ra, dondé ... 
J’aimerais mieur un hum, hum, hum, — Un ha ha ha — Un dour 
boiser. 

Zu Seite 52f. — Ich behalte mir eine eingehende Erörterung über 
die Vortragsart der Refrains vor, bis mein Material vervollständigt ist. 
Was man von der formalen Mache der Melodieen und Texte heraus- 
gefunden, giebt keinen Aufschluss, wie sich eigentlich die Gesangs- 
praxis der Jongleurs, die man doch als Verbreiter der Lieder ansehen 
darf, mit den mannigfachen Anforderungen des Textes und der Lied- 
weise abfand. Zweifellos herrschte dabei grosse Freiheit und Leben- 
digkeit bei dem Vortrage der volksmässigen Mustern nachgebildeten 
Lieder, namentlich in der Behandlung der onomatopoetischen Refrains ; 
einen gewissen Naturalismus forderte der Charakter dieses Refrains, 
auch wohl das Publikum, das ja nicht immer ausschliesslich die höfische 
Gesellschaft bildete. Die Erben der alten Jongleurkünste waren die 
Sänger der Liederbühnen der Foires, die ihre Tradition bis in die 
Opéra comique fortsetzten. Was in der Musik und im Vortrage der 
Jüngeren Chanson oft so charakteristisch hervortritt, die Tonmalerei 
der Melodie und die mit allen Mitteln der Gesangskunst und Mimik 
wirkende Darstellung, darf man in gewissem Masse wohl auch in 
alter Zeit vermuten. Sollte nicht zuweilen mit den volksmässigen 
Refrains auch ihre volksmässige Melodie mit allem, was ihr anhaftete, 
mitgewandert scin und so wenig wie der Wortlaut zu dem Liede 
gehören, mit dem sie auftreten® Vgl. Restori bei Petit de Julle- 
ville 1.561 und Galino ebd. Selbst das heute noch lebendige Volks- 
lied zeigt in der Chanson mimee, welche die Haupteffekte meist in den 
Refrain legt, in dem Wechsel prosaischer uud poetischer Textform, 
gesungener und gesprochener Teile in demselben Liede, einem Wechsel, 
der gewöhnlich eine Gegenüberstellung von Liedstrophe und Refrain 
bezweckt, einen grossen Reichtum von Vortragskünsten und auch 
die „Chanson“ besitzt in dem speciell in Frankreich, und nicht nur 
von den „Chansonniers* und in der Neuzeit erst geübten Sprech- 
gesange ein ganz eigenes Ausdrucksmittel. 

Zu Seite 81. — Vgl. in Les chans. nouv. assemblées etc. 
1538, p. 45fl. ein Liebeslied mit dem den Nachtigallengesang imi- 
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tierenden Refrain Fy Fy Fy Fy Fy Fy, der schliesslich zu ver- 
ständlicher Rede Et /y d’amours qui n’en a ioye ergänzt wird. 

Zu Seite 82. — Va ist im Volksliedrefrain noch heute beliebte 
Klangsilbe: Va mon ami, va, la lune s’en va (Rev. d. trad. 1, 356); 
Va, va, va, jolie bergére (Guill. 129). 

Zu Seite 89. — Vgl. die Ronde du battoir Rev. des trad. 
pop. I, 290. Zola citiert im Assommoir auch ein Couplet derart. 

Zu Seite 64. — Das sonderbarste Exempel dieser Manier ist 
der Refrain in den Ch. nat. von Dum.-Ség. II, 58: Sur lair 
composé tout expres — Pour ce bon monsieur Dumoulet. 

Zu Seite 97, Anm! — Ori, ori, or i, ori at — Or iai failli 
(Zschr. X, 464); Por ceu mait point ci poins si point — Ke point 
pert et pointure (Arch. 99, p. 385). 

Zu 96f. — Vgl. Loquin, Mél. IV, 437 über den Branle J’avais 
mis mes pantoufflettes — (Qui vout fatsant clic et clac, ebd. 
p. 180, 441 über die Fanfare Tonton lontaine, tonton. 

Zu Seite 101f. — Vgl. Les Litt. pop. VII, 40, 349. 

Zu Seite 106. — Mire liraine als ironischer Ausdruck für Kriegs- 
lärm (Litt. pop. VII, 351), der Refrain einer burlesken Serenade 
mironfa mirlira (ebd. VI, 299). 

Zu Seite 117. — Vgl. Puym. JI, 143; L. Litt. pop. VIII, 309. 

Zu Seite 164. — Vgl. Mel. IV, 543 über die Melodie J’ai du 
bon tabac; über den Tabak im Volksurteil Rev. d. trad. pop. VIII, 
259f. — Les litt. pop. VI, 271. 

Zur Seite 168. -— Daye, dandaye, Mel. IV, 101. 

Zur Seite 184. — Z. 24 ist Garguille zu lesen. 

Zu Seite 191f. — Eine humoristische Tanzanweisung enthält 
auch der Refrain eines Matrosenliedes (Buj. I, 82) En avant Soubise 
et Martrou — Chassez, croisez — Balancez Port-des-Barques Chassez, 
croisez — Traversez Fort Vasoux mit Beziehung auf vier zu je zweien 
sich gegeniiberliegende Forts an den Ufern der Charente bei Rochefort 


s. m. — Viron, virette im Tanzreim Rev. d. trad. pop. XII, 609; 
vgl. L. Litt. pop. VII, 89, 287. 
Zu Seite 198. — Z. 15 ist arrier zu lesen. 


Zu Seite 243. -— Z.6 v. u. ist Monet zu lesen; ebenso 8. 249, Z. 1. 

Zu Seite 256. — Uber den Schildwachenruf Kja! vigila! 
im lat. Liede vgl. Journ. d. Sav. 1892, 164 Anm. 1. — Jagdrufe 
bilden den Refrain eines Vaudevilles von Le Houx (Gaste, L. V. 
de J. L. H. 118f.): Pren, pren! Boy, boy! -- Happe, happe! — Pren, 
pren! — Garde bien — (Ju’il n’echappe! Kin Rest der alten Cris 
de vin oder Rébeillés scheint der Kehrreim (R. d. tr. pop. XII, 
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211) zu sein: Bon bourgeois, reveille-toi, — Bon bourgeois, réveille — 
Bon bourgeois, réveille-toi, — Viens botre ad ma bouteille’ — Vgl. 
Fuhrmannsrufe im Kehrreim R. d. tr. pop. II, 256; I, 273; 
Matrosenrufe, ebd. X, 413f. 

Zu Seite 302. — Vgl. L. litt. pop. XI, 245: VII, 47, 

Zu Seite 305. — Z. 1 ist Bouhours z. |. 

Zu Seite 320: — Z. 10: engendre st. engrendre. 

Zu Seite 330. — 1. Z. v. u. Champ. st. Chaup. 

Zu Seite 341. — Vgl. G. Paris, Fr. Villon, Par. 1901. 

Zu Seite 348. — Z. 13: rit st. rif. 

Zu Seite 349. — Z. 11/12 Monet st. LA Monnaye. 

Zu Seite 372. — Loquin, Möl. IV, 101. 

Zu Seite 376f. — Über die vornehmste Haarfarbe im Mittel- 
alter vgl. Wackernagel (Die Farben- und Blumensprache des 
Mittelalters), Kleinere Schriften, Leipzig 1872, Bd. I, p. 164f. — 
Das von Monet I, 3 citierte Lied ist von Moncrif. -- Vgl. ein 
Gedicht von Catulle Mendes, „Les Semailles“ in seinen ,Lieds 
de France“, P. 1893. 

Zu Seite 386. — Vgl. Les Litt. pop. XI, 347; Rev. d. trad. 
pop. II, 146; Ill, 572; X, 479; Nisard, Hist. d. livres pop. I, 56. 
— Ducis’ Weidenlied hat ursprünglich auf dem Theater vier 
Strophen mit dem Refrain Chantez la saule et sa douce verdure ge- 
habt, der Dichter brachte sie dann auf zwölf Couplets, indem er 
zwischen die erste und zweite sieben neue einschaltete und nach 
der ursprünglich vierten noch eine Schlussstrophe mit dem variierten 
Kehrreim Saule, en cyprés changez votre verdure hinzufügte. Ducis be- 
gleitete den Druck (Othello ou le More de Venise, Trag. p.le Citoven 
Ducis. Paris L’an second de la Rep. p. 69/70, Acte V, 2) mit der fir 
ihn und seine Zeit bezeichnenden Bemerkung: Peut-etre cette romance 
sera-t-elle agréable a quelques personnes, et surtout aux femmes 
tendres et mélancoliques, qui trouveront du plaisir ala chanter dans 
la solitude. Elles pourront s’accompagner sur la guitare, ou avec 
la harpe, ou le clavecin, sur lequel il sera trés-aisé de transporter 
la musique du citoyen Grétry. Das von Verdi komponierte Libretto 
von Arrigo Boito bringt auch das Weidenlied (A. IV, 1) in freier 
Umdichtung, aber mit ziemlich engem Anschluss an den Original- 


refrain: O Salce! Salce! Salce! -- Cantiamo! il Salce funebre — 
Sard la mia ghirlanda. — Einige sog. Blasons de fleurs s. bei 
Wolff, La France poét., p. 18. 

Zu Seite 401f. — Deutsche Reigenlieder mit Blumenrefrain, 


speciell den Rosentanz 8. Erk-Böhme, Liederhort, I], 741, 742. 
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Zu Seite 427. — Üb. die Melodie zum Juif errant vgl. Loquin, 
Mel. IV, 434, 543/4. 

Zu Seite 485. — Ub. eine Ode retranchée von Ronsard als 
Poesie figurative (Tasse?) vgl. Becker, Z. Gesch. d. vers libres, 
Zschr. XII, 100. 

Zu Seite 456. — Vgl. die Lieder bei Guill. 197, Champfl.- 
Weck. 173, Les Litt. pop. I, 277; XI, 370, Rev. d. trad. 
pop. X, 413. 
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